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RÉSUMÉ 
À l' ère des compressions budgétaires fédérales et provinciales dans le secteur de la 
culture, il s ' agit de comprendre les rouages d'une forme de financement privé, soit le 
mécénat culturel. Comment s' inscrit-il au Québec, que ce soit dans le domaine des 
arts visuels , du cinéma documentaire, de la musique ou du théâtre? D ' une manière 
plus spécifique, nous souhaitions savoir si une relation interpersonnelle de nature 
personnelle entre un mécène culturel et un artiste était d' une part, une condition 
essentielle au mécénat culturel et d ' autre part, avait un impact sur celui-ci. Nous 
souhaitions savoir également si le mécène avait une influence quelconque dans le 
projet artistique de l' artiste. Pour répondre à ces questionnements, à la lumière de la 
sociologie de 1 ' art, nous nous sommes intéressés à 1' impression des artistes sur le 
mécénat culturel ; c ' est-à-dire qu ' elles étaient leurs perceptions ainsi que leurs 
opinions face à ce mode de financement. Ainsi , nous avons rencontré des artistes, 
ayant tous bénéficié de mécénat culturel au Québec, individuellement sous forme 
d ' entretiens semi-dirigés. Ces entretiens étaient réalisés à partir de la démarche de 
Jean-Claude Kaufmann avec l' entretien compréhensif, pour comprendre leur réalité 
de mécénat culturel. Dans le même sens que la technique de Kaufmann, nous avons 
mis en pratique la théorie ancrée, une théorie où les hypothèses de recherche naissent 
du terrain pour construire une recherche qui correspond davantage à la réalité. Notre 
recherche comporte certaines limites, en particulier l' absence de réponse des 
mécènes, qui nous obligent à nous limiter à la perception des artistes . À cet égard, 
mentionnons que l' idée de départ était d ' explorer le point de vue des mécènes et des 
artistes. Une autre limite de la présente recherche est le nombre d ' artistes ayant eu du 
mécénat culturel ayant fait l' objet de l' analyse où l' on ne peut guère appliquer une 
synthèse générale du mécénat culturel dû à la spécificité de la recherche. Malgré ces 
limites, nous pouvons réaliser un portrait pertinent de ce moyen de financement et 
émettre des hypothèses essentielles à sa compréhension. Comment les artistes 
perçoivent-ils le mécénat culturel au Québec? 
MOTS-CLÉS : Mécénat, philanthropie, culture, financement des arts 
INTRODUCTION 
Chaque jour, des artistes de la scène culturelle québécoise sollicitent l' aide financière 
de particuliers, des gouvernements et des sociétés de la Couronne pour financer leur 
projet artistique. Plus spécifiquement, selon la mécène Manon Gauthier, cette 
sollicitation de la part des artistes à un particulier s ' avère croissante (Gauthier, 2013). 
En plus des demandes de financement qui ont augmenté pour un particulier, elle 
formule que le gouvernement du Québec connaît un retard en matière de financement 
privé pour la culture notamment en lien avec le mécénat culturel' , d' où notre sujet de 
recherche. De ce fait, l ' ancien gouvernement du Québec de Pauline Marois a 
récemment, en janvier 2013 , confié à un groupe composé de mécènes, la lourde tâche 
de se questionner sur les raisons du retard concernant le mécénat culturel au Québec; 
c'est-à-di re de trouver des solutions concrètes pour le combler, regarder ce qui se fait 
ailleurs en Amérique du Nord et enfin , penser en termes d 'avenir en trouvant des 
moyens de développer une nouvelle génération de mécènes dans la culture (CALQ, 
2013). 
Quelques mois plus tard, en juin, le gouvernement déposait le rapport Bourgie 
concernant ledit phénomène du mécénat culturel. Cinq grandes propositions ont été 
déposées dont une en particulier orientera notre recherche. Elle a trait à la promotion 
du don pour la culture en al lant chercher de nouveaux donateurs et grands donateurs 
suite aux avantages fiscaux . Cette proposition génère des pistes de réflexion 
pertinentes : qu ' est-ce qui explique le geste des donateurs? Que signifient leurs 
gestes? Pour comprendre pourquoi il est pertinent d 'en faire la promotion du don en 
cu lture au Québec encore faut-il s ' intéresser au sens que prend le don pour un artiste. 
1
« Québec veut plus de mecenes » (2013) http ://www.radio-
canada.ca/nouvelles/Pol itique/20 13/0 l /1 7 /002-mecenat-culturel-groupe-travail.shtml (en li gne) 
document consulté le 30 novembre 2013 
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Nous proposons de nous y intéresser en étudiant le rapport mécène-artiste puisqu ' il 
s 'agit de comportement humain, c ' est-à-dire un humain qui donne à un autre pour un 
projet artistique. Ainsi , en nous attardant sur les rapports entre les acteurs sociaux, 
nous croyons qu ' il nous permettra de mieux comprendre un phénomène social tel que 
le mécénat culturel au Québec. En ce sens, partons d ' une simple interrogation de base 
: qu ' est-ce que le mécénat culturel au Québec? 
Cette question s' avère d 'ailleurs refléter l' objectif principal de la recherche : nous 
souhaitons mieux comprendre le mode de financement privé culturel au Québec. Afin 
de mieux le comprendre, et ce, dans un délai raisonnable, nous avons répertorié 
quatre situations (cas) de mécénat culturel qui feront l'objet d ' analyse en nous 
concentrant sur le point de vue des artistes provenant de différents secteurs culturels 
comme le cinéma documentaire, la musique, le théâtre et les arts visuels. À cet égard, 
ce nombre ne semble peut-être pas suffisant aux yeux de certains, mais il nous permet 
de faire une analyse pertinente d ' un phénomène social tel que le mécénat culturel , 
comme nous l' entrevoyons. Une analyse pertinente s'expliquant par un contenu que 
nous jugeons riche en qualité; nous pouvons relever notamment, et ce, dès le premier 
cas étudié, des concepts et hypothèses permettant d ' analyser le mécénat culturel. Il 
faut dire que notre démarche consistait (selon la théorie ancrée) à nous concentrer sur 
ces quelques concepts et hypothèses de départ (à partir du premier cas) pour effectuer 
notre analyse, et du même coup, comprendre un phénomène social. Gravitant autour 
de ces éléments de départ, quatre cas pouvaient engendrer des réflexions riches en 
termes de contenu. Nous justifions donc le nombre de cas dans cette recherche par le 
contenu. 
La plus grande limite de cette recherche n'est pas nécessairement, se lon nous, le 
nombre de situations (ou cas) trouvées, mais plutôt l' absence de réponse des mécènes 
bien que nous avons tenté d ' entrer en contact avec eux par l' entremise de multiples 
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courriels et appels. Cette situation a engendré ainsi un choix important : concentrer 
nos efforts sur le point de vue des artistes uniquement puisqu ' ils ont (eux seuls) 
retourné nos appels et courriels. De ce fait, nous devons absolument souligner que 
notre démarche de recherche initiale était d ' explorer le point de vue des mécènes et 
des artistes. Deux raisons principales motivaient cette intention : premièrement, nous 
voulions respecter une certaine démarche de recherche objective en ne privilégiant 
aucun acteur (bien que nous sommes conscients que l' objectivité demeure discutable 
dans toute recherche) ; et deuxièmement, avoir une compréhension plus juste du 
mécénat culturel. Malgré l' absence du point de vue des mécènes, il nous a quand 
même été possible de bien comprendre le phénomène à l' étude. Par contre, nous ne 
connaissons que le point de vue des artistes sur le phénomène étudié. Mais, nous 
pouvons tout de même nous questionner sur la signification de cette absence de 
réponse des mécènes : traduit-elle une discrétion de leur part, un désintérêt pour notre 
étude, une crainte d ' être entendu et reconnu par autrui? 
Après ce bref aparté concernant la limite de la recherche, revenons au nombre de cas 
à l'étude. Il faut dire que le nombre de cas que nous avons justifié par des réflexions 
riches en termes de contenu peut se justifier également par la méthodologie choisie 
basée sur la théorie ancrée et l' entretien compréhensif qui nécessitent du temps. En 
effet, ce sont deux techniques exigeantes notamment parce qu ' elles requièrent un 
mm1mum d ' investissement personnel (c ' est-à-dire qu ' elles requièrent du 
dévouement) de la part du chercheur. En effet, un minimum d' investissement est 
requis pour respecter le fondement même de ces deux techniques ayant un long 
processus qui s ' explique par l' analyse (au fur et à mesure) d ' éléments pertinents 
formant des concepts. Le chercheur doit se questionner constamment et faire preuve 
de patience avant de voir la théorie prendre forme. Par ailleurs, mentionnons que ce 
choix méthodologique se marie bien avec notre approche sociologique de l' art. En 
effet, notre démarche méthodologique, essentiellement qualitative, privilégie le 
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terrain avec la théorie ancrée et la technique de l' entretien compréhensif. La 
technique de l'entretien compréhensif commence par une réalité de terrain pour 
construire la problématique. Selon cette technique, en s ' attardant d 'abord sur la 
réalité sociale des gens, les chercheurs obtiennent des conclusions plus justes et plus 
appropriées qui reflètent l'authenticité du terrain (Kaufmann, 2007, p.23). Bien qu ' il 
soit important de débuter avec le terrain, Kaufmann, l' auteur de la technique 
sociologique de l' entretien compréhensif, mentionne qu ' il ne faut pas négliger les 
écrits pour autant, car ceux-ci permettent de remarquer des éléments d ' un phénomène 
dont le chercheur aurait pu échapper à 1 ' observation . 
Brièvement, puisque nous le verrons dans la partie méthodologique, l'entretien 
compréhensif repose sur l' engagement personnalisé de l' enquêteur désireux de 
découvrir de nouvelles connaissances. Cet engagement concorde avec l' importance 
de briser la hiérarchie entre l'enquêteur et l' interrogé afin de créer une ambiance 
familière d ' entretien. Le chercheur par la suite, a une autre longue tâche en vue : il 
doit analyser les propos mentionnés par les gens interrogés en réussissant à faire 
parler les phrases en apparence vides de sens qui veulent dire beaucoup en réalité. À 
la lumière de 1 ' approche de Kaufmann, la théorie ancrée caractérise notre recherche. 
Celle-ci , demeurant essentiellement basée sur une constante « adaptabilité aux 
contingences du terrain », (Glaser & Strauss, 2010, p.13) (est conçue pour que le 
chercheur reste alerte à ce qui 1 ' entoure en se questionnant constamment sur le sens 
des propos des individus qu ' il rencontre.) (ibidem) La théorie ancrée, un véritable 
processus et résultat, émerge du contexte propre à chaque phénomène social. C ' est 
pourquoi les hypothèses et théories découlent du terrain de recherche. Elles seront 
construites à partir de catégories conceptuelles claires préalablement définies issues 
des propos des individus. 
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Cela dit, la recherche, dont l' envergure réside dans la multiplicité des secteurs 
culturels abordés, est divisée en quatre chapitres excluant la conclusion : l' exposition 
du phénomène au regard de la problématique, le cadrage conceptuel, la méthodologie 
et l' analyse et interprétation. 
Le premier chapitre traitera particulièrement des questions de recherche et des 
objectifs principaux. Nous verrons le financement des arts au Québec; la 
problématique liée au contexte financier et au sous-financement des arts par 
l' entremise des secteurs culturels; les questions orientant la recherche liées à la 
relation interpersonnelle dans le mécénat cu lture l et à l' influence des mécènes dans 
un projet artistique; et les raisons qui nous poussent à explorer la relation entre les 
mécènes et les artistes. 
Le chapitre deux, un chapitre destiné au cadrage théorique, présentera le contexte 
socia l du mécénat cu lturel, un concept clé de la recherche tel que le don pour traduire 
le mécénat culturel et comme créateur de 1 iens sociaux, la relation interpersonnelle 
comme indicateur du rapport social entre un mécène et un artiste. De plus, il sera 
question de trois différentes visions du mécénat culturel en lien avec trois pays et 
provinces notamment les États-Unis, la France et le Québec. 
Le chapitre trois, exposera la méthodologie choisie au regard de la socio logie des arts , 
de la technique de Jean-Claude Kaufmann de l' entretien compréhensif et de la théorie 
ancrée de Barney G. Glaser et d 'Anselm A. Strauss, de l' épistémologie. Nous verrons 
en lien avec la méthodologie choisie les cas de mécénat cu lturel choisis. 
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Le dernier chapitre concernera l' analyse et l' interprétation et sera divisé en trois 
parties. La première partie parlera du cas de théâtre dont nous analyserons les propos 
de l'artiste. Avec les dires de l' art iste, nous construirons des catégories, et ce, en 
fonction de la méthodologie. La deuxième partie, sera la précision de ces mêmes 
catégories et la formulation des hypothèses avec cel les-ci , et ce avec les cas de 
mécénat cu lturel des arts visuels et du cinéma documentaire. Puis, la troisième partie 
abordera la validation de nos hypothèses au regard du dernier cas de mécénat culturel 
dans le secteur de la musique. Dans cette même partie, nous effectuerons un retour 
sur les hypothèses liées avec les quatre cas étudiés. 
CHAPITRE 1: ÉTAT DES LIEUX SUR L'OBJET DU MÉMOIRE, BUT ET 
OBJECTIFS CONSÉQUENTS 
Introduction 
Ce présent chapitre dressera la table pour le phénomène étudié. Nous discuterons du 
financement des arts au Québec. Nous verrons qu ' il est essentiellement public depuis 
la fin des années soixante et que trois paliers de gouvernement le composent dont le 
palier fédéral avec le Conseil des arts du Canada et le ministère du Patrimoine 
canadien et du Centre national des arts; le palier provincial avec le Conseil des arts, le 
ministère de la Culture et autres ministères ayant un volet culturel soutenant des 
programmes artistiques; et le palier municipal. Nous verrons également la stratégie 
mise en place par le gouvernement pour augmenter le financement privé : le 
programme Mécénat Placements Culture. Par la suite, nous discuterons de la 
problématique liée au sous-financement de la culture en lien avec les secteurs 
culturels. Nous parlerons du cinéma documentaire, du théâtre, de la musique et des 
arts visuels notamment. Enfin, nous démontrerons la pertinence sociale du mécénat 
culturel. Une pertinence sociale basée sur des statistiques éloquentes démontrant le 
faible pourcentage de donateurs au Québec, que la culture demeure un secteur où les 
mécènes sont peu nombreux et que les gens du Québec donnent moins d ' argent 
qu ' ailleurs au Canada. 
8 
1.1 Le financement des arts au Québec, une intervention majoritairement 
étatique 
Le financement des arts au Québec repose sur un système de financement 
essentiellement public depuis l' existence d' entités créées pour promouvoir les arts et 
la culture à la fin des années soixante. Celles-ci s ' organisent autour de divers paliers 
de gouvernement. Il existe notamment trois paliers de gouvernement occupant un rôle 
névralgique dans le développement et la promotion des arts au Québec (Saint-Pierre, 
D. , 2007). Le premier est le palier fédéral avec le Conseil des arts du Canada créé en 
1957 dont la mission est de « favoriser et promouvoir l' étude et la diffusion des arts, 
ainsi que la production d ' œuvres d 'art. » (Conseil des arts du Canada, 2014) En plus 
de ce Consei l, le ministère du Patrimoine canadien et du Centre national des arts 
favorisent le développement des arts d' interprétation. Le second est le palier 
provincial composé du Conseil des arts, du ministère de la Culture et des 
Communications ainsi que de tous les autres ministères ayant un volet culture l 
soutenant des programmes artistiques. Le dernier palier est le municipal formé d ' une 
direction ou d ' un serv ice culturel destiné à soutenir les artistes, organismes 
professionnels et autres programmes d' arts communautaires (Saint-Pierre, D. , 2007). 
Ces trois différents paliers illustrent l' évident mode de financement culturel dominant 
au Québec : la culture au Québec est indéniablement teintée de l' omniprésence de 
1' intervention étatique publique. 
Bien que le financement des arts au Québec soit traditionnellement de nature 
publique et étatique, le gouvernement du Québec tente de miser sur un mode de 
financement privé également, et ce, tout en continuant le traditionnel financement 
public. En effet, le gouvernement prend la décision de « remonter la pente du retard 
en matière de financement privé », (Conseil des arts du Canada, 2014) un retard qu ' il 
admet manifestement, par le mécénat culturel. Pour ce fa ire, il instaure comités, 
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programmes, conférences, etc. 2 Le gouvernement québécois a ams1 créé le 
programme Mécénat Placements Culture en 2005, un pilier culturel selon lui , dont les 
buts étaient d ' inciter les particuliers, les sociétés et les fondations privées à donner 
plus généreusement aux organismes culturels et de changer le comportement des 
pa1ticuliers. En d ' autres termes, celui-ci permettrait d ' encadrer le mécénat culturel. 
Le désir du gouvernement d ' encadrer le financement privé par la mi se en place du 
programme de mécénat se manifeste par le fait qu ' il souhaite accompagner les 
donateurs dans leur démarche en effectuant un suivi du don et en les orientant 
adéquatement vers des organismes culturels en lien avec leurs intérêts personnels. 
Dans cette optique, ce programme est la courroie entre les artistes et les donateurs; il 
fait en sorte que les donateurs puissent choisir qui bénéficiera de leur argent et les 
artistes peuvent bénéficier d ' une certaine visibilité engendrée par le programme, d ' où 
l' intérêt de ce programme pour chaque acteur (CALQ, 2013). Ce programme facilite 
donc l'accès aux dons pour les groupes d ' artistes et oriente les donateurs dans le 
choix de leur don. 
En plus d'encadrer les principaux acteurs du mécénat culturel, ce programme 
encourage l' aide financière privée en culture en attirant les mécènes susceptibles de 
donner, mais qui ne savent simplement pas comment le faire. À cet égard, l'artiste 
Jean-Philippe Joubert de la compagnie de Théâtre Nuages en pantalon rencontré dans 
le cadre de la recherche affirmait que le programme avait éveillé la conscience du 
mécène ayant donné de l' argent à la compagnie de théâtre en entendant parler du 
programme de Mécénat Placements Culture à la radio . « Placement Culture [ ... ] 
C'est ce qui a provoqué le mécénat de François (le mécène) », disait-il. 
2
« Québec veut plus de mecenes» (2013) http ://www. radio-
canada.ca/nouvelles/Pol itique/20 13/0 l/ 17 /002-mecenat-culturel-groupe-travail.shtml page consu ltée le 
22 octobre 20 13 
10 
Mais, une simple volonté des mécènes n' est pas suffisante, selon le gouvernement. Le 
programme attire les mécènes avec des mesures incitatives telles que des crédits 
d ' impôt notamment. Ainsi , un mécène choisissant ce programme pourra bénéficier de 
mesures incitatives et à la fois , se sentir accompagné dans sa démarche de mécénat, 
un élément important faisant toute la différence, selon la mécène Manon Gauthier 
(Gauthier, 2013 ). 
Ce programme a été, toutefois, critiqué sévèrement par les artistes pour les délais trop 
longs en termes d'années avant de recevoir les montants d ' argent des mécènes 
(CALQ, 2013). Mais, ce point de vue n' est pas partagé par le directeur artistique 
Jean-Philippe Joubert de la compagnie de théâtre de création québécoise Nuages en 
pantalon qui ne reproche pas 1 ' attente de montants : 
« [P]arce que le programme, il est pensé en fonction de la pérennisation des 
organismes. Et si on participe à ce programme-là, ça veut dire qu 'on change 
notre façon de voir les choses. Ce qu 'on peut reprocher, c ' est qu ' il y a un 
problème, dans les deux premières années pour ceux qui avaient des activités de 
financement qui faisaient partie de leur fonctionnement. Disons qu ' on est en 
difficulté financière pendant que le programme arrive et qu 'on ait absolument 
besoin du 25 000$ pour notre activité-bénéfice, tu n ' y auras pas accès tout de 
suite. Donc, tu ne seras pas capable de le faire. Mais, un organisme qui est en 
bonne santé financière , qui arrive pendant deux ans, à se passer de ses dons et à 
les envoyer dans Placement culture, va les revoir après bonifiés, sauf qu ' il y a 
une période de transition qui est dure. Nous, elle nous a pas affectée parce 
qu 'on n' avait pas besoin de ça avant. On ne reposait pas là-dessus. On n ' avait 
pas développé ça. » [Extrait d ' entrevue] 
Par ailleurs, l'artiste mentionnait que ce programme n' était pas simple à comprendre 
et qu ' il était complexe. Néanmoins, il insistait sur la simplicité de la procédure. Selon 
lui , il est clair qu ' un groupe souhaitant passer par Mécénat Placements Culture doit 
absolument comprendre le programme et être capable de gérer l' organisme culturel 
dont il fait partie parce qu ' il s 'agit d ' un processus s' échelonnant sur une longue 
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période. C' est-à-dire que le processus peut s ' échelonner sur une dizaine d ' années 
même plus, selon l' importance du don. Il précise, dans cette même logique d ' idées, 
que le programme vise plutôt les compagnies artistiques, il n ' est donc pas conçu pour 
les artistes autonomes. Ce qui nous semble une importante lacune. 
Alors, ce programme est-il réellement une solution à long terme pour les artistes du 
Québec puisque plusieurs artistes agissent seuls tout en fonction du secteur culturel ? 
Ce programme serait-il contraignant pour les mécènes? Les mécènes souhaitent-ils 
intervenir personnellement plutôt que de passer par un tel programme? Est-ce plus 
simple d ' approcher directement les gens qu ' ils désirent aider? Justement, un contact 
direct ne doit-il pas être privilégié pour associer les at1s et les affaires? Ce moyen 
relativement nouveau de financement privé demeure-t-il la solution durable pour 
aider et les artistes et les mécènes? C ' est ce que pense le gouvernement du Québec 
notamment. 
Même si le gouvernement mise sur cette voie, tout en conservant l' aide du 
financement public, il reste que les habitudes de financement de la culture au Québec 
ne changeront pas du jour au lendemain. C ' est-à-dire que pour qu ' il y ait un 
financement privé plus important, le temps est nécessaire puisqu ' il s ' agit de nouvelles 
habitudes pour les Québécois et Québécoises. Quelle est 1 ' ampleur de cette nouvelle 
habitude? Ces questions demeurent pertinentes. Mais, nous ne souhaitons pas 
élaborer davantage sur cet aspect du mécénat culturel , c ' est-à-dire sur l' aspect marché 
financier avec les retours d ' impôts et les avantages fiscaux puisque notre recherche 
n' est pas axée sur la perspective économique. 
À la lumière de l' état de la situation actuelle concernant le programme incitant au 
mécénat culturel au Québec, ce sujet s' avère peu approfondi dans les recherches et 
demeure souvent mal connu de la population. Le financement culturel public a été 
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étudié, plusieurs fois par des chercheurs (Luckerhoff, 2011 ; Bellavance et Fournier, 
1992; Diane Saint-Pierre, 2013) c 'est pour cette raison que nous ne souhaitons pas 
répéter ce qui a été dit auparavant. Nous souhaitons plutôt concentrer notre recherche 
sur le financement privé, soit celui de donateurs particuliers notamment les mécènes 
culturels, car d ' une part, le financement de la culture ne repose pas uniquement sur un 
financement public et, d ' autre part, il s ' agit d ' une alternative de financement à long 
terme pour la culture pouvant s ' accroître plus facilement étant donné la petite place 
qu ' elle occupe actuellement au Québec (Gauthier, 2013). À cet égard, les propos de 
Sandrine L 'Herminier parlant du mécénat français révèlent une réalité : « Le mécénat 
( . .. ) est certes une goutte d ' eau comparée au budget de la puissance publique. Mais 
son rôle et ses modes d ' intervention sont légitimes et complémentaires aux politiques 
publiques.» (L ' Herminier, 2012, p. 1 0) 
Nous souhaitons donc nous interroger sur ces mêmes gouttes d ' eau qui composent le 
mécénat culturel au Québec à savoir, comment s ' inscrit ce moyen de financement 
privé pour les artistes du secteur culturel à l' heure où ceux-ci provenant de divers 
milieux sollicitent de l ' aide financière plus que jamais. Plus précisément au cinéma, 
un secteur où le mécénat est presque absent, au théâtre, un secteur où la part de 
financement privé est très faible (F. Colbert. et al. , 2005), dans le secteur des arts 
visuels (expositions visuelles et les musées) qui fait classe à part, puisque la part de 
financement privé y est plus grande (CALQ, 2013) et dans le secteur de la musique 
(CALQ, 2014). Comment décrire le mécénat culturel dans ces secteurs au Québec? 
Nous proposons d ' exposer la situation du mécénat culturel au Québec en se 
concentrant sur la relation interpersonnelle entre les mécènes et les artistes pour 
comprendre le phénomène. Nous le ferons en nous concentrant sur le point de vue des 
artistes, un fait que nous avons déjà justifié. 
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L ' exploration du mécénat culturel au Québec demeure pertinente pour des ra1sons 
liées au manque de financement des artistes et aux statistiques évocatrices concernant 
le comportement des Québécois à l' égard du don . Il s' agit également d ' un sujet 
pertinent parce qu ' i 1 nous permettra de découvrir si la relation interpersonnelle de 
nature personnelle (nous la définirons dans le cadre théorique) entre un mécène et un 
artiste a une influence significative dans un projet artistique que ce soit dans le 
domaine du théâtre, des arts visuels, du cinéma documentaire ou de la musique. De 
plus, l' étude du mécénat culturel est pertinente parce que; les sollicitations auprès des 
mécènes sont croissantes, le sujet est peu étoffé dans la littérature québécoise et le 
financement public québécois et fédéral ne semble pas satisfaire tous les artistes des 
différents domaines culturels. 
1.2 La problématique : le manque de financement et le discours art-affaires, 
comment résonnent ces deux thèmes au Québec? 
La problématique relève d'un constat de manque de financement des artistes . Selon 
une étude sur les besoins économiques des arts et des lettres au Québec, les artistes 
québécois connaissent une situation économique précaire : 
« Malgré un accroissement du niveau de financement public du secteur, 
principalement via les crédits dévolus au Conseil des arts et des lettres du 
Québec (CALQ), les cachets et les droits versés aux créateurs et aux artistes 
ainsi que les niveaux de rémunération offerts aux différents professionnels et 
travailleurs culturels par les organisations soutenues par le CALQ, sont 
demeurés en deçà de la valeur du travail fourni. »3 
3Conseil en management, stratégie et économie « Étude sur les défis et les besoins économiques du 
secteur québécois des arts et des lettres», (2008) 
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Cette réalité est bien présente et les artistes doivent y faire face. Nous avons pu le 
constater notamment dans le domaine du cinéma plus particulièrement en ce qui 
concerne la préservation du patrimoine audiovisuel. Les artisans et les artistes du 
cinéma ont le lourd défi de faire avec moins . L ' exemple de la Cinémathèque 
québécoise illustre notre propos. Depuis 50 ans, la Cinémathèque joue un rôle crucial 
en préservant des archives cinématographiques québécoises. Toutefois, elle manque 
de financement pour remplir sa mission comme l' affirmait la directrice de la 
cinémathèque, madame Iolande Cadrin-Rossignol en entrevue avec le journal le 
Devoir en avril 2013. 
« La situation de l'établissement, qui saute de crise financière en crise 
financière depuis de nombreuses années, est au « mal fixe » [ ... ] Elle aurait 
besoin de 1,5 million de dollars par année, indexés au coût de la vie, pour 
demeurer à flot. » 4 
Le manque d ' argent se fait également sentir dans le secteur du documentaire. Lors de 
la Table ronde sur des stratégies de financement du cinéma documentaire à la 
Cinémathèque québécoise en février 2013 , le problème de financement s'est avéré un 
enjeu majeur pour les gens faisant du documentaire au Québec. Les réalisateurs de 
documentaires affirment qu ' ils ont de moins en moins d ' argent pour faire leur film et 
doivent user de leur génie pour pallier les sommes d' argent manquantes. Mais jusqu ' à 
quel point la créativité peut compenser le manque flagrant de financement? Vers 
quelles solutions les réalisateurs doivent-ils se tourner? Vers une meilleure 
intervention étatique? Selon la cinéaste Julie Perron, dans un contexte fédéral tendu 
comme le nôtre, cela constitue une pure illusion. Faut-il que les réalisateurs 
http ://www.cqt.ca/documentation/socio_ economiques (en ligne) p.12 document consultée le 
10 octobre 2013 
4
« Splendeurs et m1sere des 50 ans de la Cinémathèque québécoise» (20 13) 
http ://www.ledevoir.com/culture/cinema/375276/splendeurs-et-miseres-des-50-ans-de-la-
cinematheque-quebecoise (en ligne) document consulté le 12 avril 2013 
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deviennent des réa lisateurs aux multiples tâches ce qui d ' ai lleurs ne semble pas 
enchanter certains cinéastes5 puisque le cinéma demeure en premier lieu un art 
d ' équipe et de créativité de groupe? Peuvent-ils se tourner vers le mécénat culturel 
même s ' ils ont déjà du financement public? 
Mais, les réalisateurs de documentaires ne sont pas les seuls à faire face au manque 
d ' argent. Les propriétaires de sal les de cinéma comme le cinéma Excentris faisant la 
promotion de réalisateurs indépendants québécois de documentaires et d ' œuvres de 
fictions le sont également. Dans cette perspective, ces deux acteurs soit le réalisateur 
et le propriétaire de sa lle, indépendants 1 'un de 1 'autre, doivent trouver une stratégie 
pour combler ce manque. C'est ce qu ' a fait Excentris en se tournant vers le 
financement privé. Effectivement, dans le journal Le Devoir, Hélène Blanchet, la 
directrice générale de l' étab li ssement affirme qu'Excentris prend du mieux avec 
d'autres a lternatives financières. Se lon el le, «depuis le début de l'année 2013 , on 
remonte la pente. »6 Malgré qu'il soit laissé à lui-même financièrement, Excentris 
demeure actif en essayant de lutter avec de nouvelles stratégies de financement telles 
que des partenariats privés et des co llectes de fonds qui bénéficieront également aux 
réalisateurs. 
Cette réalité financière précaire est présente dans d'autres domaines culture ls comme 
le théâtre. Les compagnies de théâtre du Québec doivent en effet composer avec des 
coupures budgétaires fédéra les importantes 7. La compagnie de théâtre Le Trident de 
5Notamment les cinéastes Ju li e Perron et Denys Desjardins exposant leur point de vue négatif à l' égard 
des réalisateurs aux multiples fonctions lors de la table ronde sur des stratégies de financement du 
cinéma documentaire présentée à la Cinémathèque québécoise, Montréal le 7 février 2013 
6
« L ' exp loitation des salles vue par Excentris » 
http :/ /www .1 edevo ir .co ml cu 1 ture/ci nema/3 7 54 9 5/1-exp 1 o i tat ion-des-sall es-vue-par-excentris 
ligne) document consulté le 13 avril 2013 
(20 13) 
(en 
7
« Les théâtres de Québec s ' insurgent contre les coupes du fédéral » DESLOGES, J. (2013) 
http ://www.lapresse.ca/le-soleil/arts-et-spectacles/theatre/20 1308/ 15/0 1-4680375-les-theatres-de-
quebec-sinsurgent-contre-les-coupes-du-federal.php page consultée le 12 octobre 2013 
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Québec en est un exemple. Le budget actuel fédéral accordé pour la production 
artistique au Trident fait en sorte que moins d 'artistes sont engagés dans ce théâtre. 8 
La compagnie de théâtre de la ville de Québec n' est pas la seule à dénoncer les 
coupures en culture. C ' est le cas de Lorraine Pintai, la directrice artistique et générale 
du Théâtre du Nouveau Monde à Montréal 9. Ses dénonciations provenant de Québec 
et Montréal , malgré que celles-ci ne puissent pas représenter tous les acteurs issus du 
secteur culturel du théâtre, témoignent de la problématique financière. 
Dans le secteur de la musique, selon un des proches de la musicien(ne) rencontré(e) 
dans le cadre de la recherche, l' aide financière semble moindre pour les artistes 
débutant dans le métier. Ce proche de la musicien(ne) (ne souhaitant pas être 
identifié) nous dit avoir eu de la difficulté à trouver une aide financière pour aider 
l' artiste à poursuivre une carrière. Il mentionne d ' ailleurs qu ' il n ' existait pas de 
fondation avant l'année 2013 avec des montants impottants pour les artistes en 
musique, en particulier la musique classique. Depuis ce temps, il y a la fondation Père 
Lindsay, une fondation de feu Fernand Lindsay, un mécène contribuant à la 
préservation des talents disait cette même personne et la fondation Sylva-Gelber. En 
effet, aujourd ' hui , la fondation Père Lindsay a créé une bourse de 50 000$ sur trois 
ans pour bâtir la carrière à l' international d ' un ou d ' une musicien(ne) et la Fondation 
de musique Sylva-Gelber encourage la jeunesse musicale en remettant des bourses de 
5000$. 
8 lbidem 
9 
« Lorraine Pintai dénonce les compressions budgétaires fédérales dans la culture » (20 13) 
http ://ici. radio-canada. ca/nouvelles/arts_ et_ s pectacles/2 0 13/0 8/29/002-pi ntal-tnm-co m pressions. shtm 1 
(en ligne) page consultée le 7 janvier 2014 
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Ainsi , nous pouvons constater que ces deux fondations ne suffisent pas pour combler 
tous les besoins des artistes. Qui plus est, il faut mentionner que le Conseil des arts du 
Canada, dont le Service de la musique soutient : 
« [l]e constant développement d ' une musique canadienne de haute qualité, dont 
la motivation première est artistique, et créée, interprétée, produite et diffusée 
par des artistes et des organismes artistiques professionnels canadiens 
témoignant de la diversité culturelle, créative et intellectuelle du Canada au 
bénéfice du public canadien et international. » (Conseil des arts du Canada, 
2014) 
Le Conseil des arts du Canada (concernant la musique) est donc uniquement créé 
pour aider les professionnels. Le proche de l' artiste qui affirme que le Conseil n ' aide 
pas la relève a, selon nous, dans cette perspective, raison. 
Dans cette même optique, elle nous dit que le peu d ' aide offerte aux jeunes engendre 
un problème de continuité, les jeunes vont peut-être se décourager s ' ils n ' ont pas 
d' argent pour faire ce qu ' ils aiment, poursuit le proche. Tellement les artistes 
manquent de financement , il nous confie que plusieurs personnes demandent de l' aide 
à l' artiste pour qu ' il rencontre le mécène. Ce fait nous apparait assez questionnant, 
selon nous. L 'opinion de cette personne concernant l' aide financière nous permet de 
croire qu ' un problème de financement existe réellement. En plus de son opinion (le 
proche de l'artiste) sur le financement en musique, les différents Conservatoires de 
musique ont exprimé clairement leur désaccord en automne 2014 avec les coupures 
' . 10 
annoncees en mustque. 
10
« Conservatoires en région : la ministre David se fait rassurante» (2014) [En ligne] , http://ici .radio-
canada.ca/regions/q uebec/20 14/09/25/0 1 O-man i festation-etud iants-conservatoires.shtml page 
consultée 3 octobre 2014 
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Présente au cinéma, au théâtre et en musique, la problématique d ' un sous-
financement se fait également sentir dans les arts visuels, et ce, même s'il existe une 
part de financement privé plus grande qu ' au cinéma documentaire et au théâtre et que 
ce secteur a connu une augmentation de son budget au cours des dernières années, 
soit de 34% par rapport à l'aide reçue en 1998-1999 en général (CALQ, 2013). Cette 
problématique s' illustre par la stratégie d ' autofinancement utilisée par les artistes en 
arts visuels (Lamoureux, 2011). L ' auteure explique que les artistes délaissent les 
programmes de subventions pour se tourner vers des moyens plus simples de générer 
des revenus. Les moyens plus simples peuvent être des projets sociaux comme des 
résidences d ' artistes où l' artiste est maître de sa situation financière et tente de gérer 
et générer ses revenus. Toutefois, les résidences sont difficiles à obtenir, puisqu ' elles 
ne sont pas données à tous. Quoi qu'il en soit, l' essentiel de notre propos ici est de 
relever la responsabilité de l' artiste envers lui-même. C' est-à-dire que l' artiste est 
responsable de sa réalité financière , en des termes plus clairs. 
De plus, cette problématique de sous-financement est illustrée par l' inquiétude de la 
Société des musées du Québec face à cette situation. En effet, en octobre dernier, la 
Société a demandé au ministre de la Culture et des Communications monsieur Maka 
Kotto de régler cette situation rapidement pour éviter des coupures financières dans 
les arts 11 . Par la suite, le ministre a publié un rapport sur la réalité des musées en 
octobre dernier. 
Dans ce rapport, nous constatons que 1 ' une des stratégies du gouvernement pour 
pallier le sous-financement dans ce secteur est « de développer des stratégies visant à 
encourager les investissements privés » (Ministère de la Culture et des 
11
«Le groupe de travail sur l' avenir du réseau muséal: la société des musées du Québec attend les 
résultats avec impatience» C Whttp://www.newswire.ca/en/story/123932 1/groupe-de-travai l-sur-1-
avenj r-d u -reseau-rn useal-la-societe-des- rn usees-du -q uebec-attend-1 es-res u 1 tats-a vec-i rn pa ti en ce page 
consultée le 19 octobre 2013 (en ligne) 
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Communications, 2013) par exemple le mécénat. Dans ce même rapport, nous 
pouvons lire qu ' : 
« [I]I y a un large accord sur la nécessité de recourir à la philanthropie comme 
source de revenus. Il faut à cette fin que les gouvernements déploient les 
incitatifs susceptibles d ' accroître la motivation des donateurs potentiels. Pour 
consolider cette source de revenus, comme pour les revenus autonomes, il est 
essentiel que les gouvernements ne diminuent pas leur propre contribution 
lorsque les deux autres sources augmentent : ce serait ramener les 
établissements à la case départ. » (Ibid ., p.89) 
À la suite de ces quelques exemples dans différents secteurs culturels, nous devons 
souligner que c ' est de cette problématique du manque de financement en culture que 
réside notre intérêt de recherche. Cette même problématique suscite de l' intérêt de 
notre part, car la culture s ' avère essentielle à la société québécoise puisqu ' elle 
contribue à l' épanouissement d ' un peuple et est un moteur économique important. De 
plus, nous, en tant que chercheure, souhaitons explorer une alternative financière 
autre que celle publique, soit le financement culturel relevant du privé. 
Ainsi , le mécénat culturel, envisagé comme alternative viable pour la société 
québécoise, peut-il répondre à un plus grand nombre de sollicitations de la part des 
artistes et peut-il être réellement profitable pour tous? Comment le mécénat culturel 
est-il défini par les artistes? Pourquoi y a-t-il peu de cas au Québec? Pour explorer 
cette problématique, nous souhaitons comprendre le rôle des mécènes dans la culture 
au Québec dans certains secteurs culturels soit le cinéma, les arts visuels, le théâtre, la 
musique à travers le point de vue des artistes , ainsi que comprendre l' implication 
d ' un mécène avec l' artiste. Un mécène intervient-il dans les choix artistiques des 
artistes? Existe-t-il une certaine relation interpersonnelle de nature personnelle entre 
ces mêmes acteurs préalables pour le mécénat culturel? La relation interpersonnelle, 
pour nous, s ' avère un indicateur permettant de qualifier le rapport social entre deux 
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personnes. Bien que nous allons revenir dans le cadre théorique sur cette relation 
interpersonnelle de nature personnelle de manière plus approfondie, el le fait référence 
à la nature du lien entre deux personnes. Brièvement, une relation de nature 
personnelle répond à des critères précis. La fréquence des rencontres entre deux 
personnes est impottante, un intérêt pour 1 ' autre est manifeste, les deux personnes 
démontrent un intérêt pour l' autre (dépassant le travail) , individus éprouvent un 
plaisir mutuel en discutant, etc. (DeVito et al. , 2008, p.37) 
D ' autre part, nous sommes intéressés par le rôle qu ' occupent les artistes dans le 
mécénat en considérant leur point de vue. L ' ultime objectif de recherche réside donc 
dans l' exploration des relations humaines li ées au mécénat culturel pour comprendre 
le rapport mécène-artiste. Ainsi , nous postulons qu ' explorer ce discours art-affaires 
peut être bénéfique pour la société; les deux acteurs principaux soit le mécène et 
l' artiste peuvent s 'associer l' un à l' autre. Cela dit, existe-t-il une frontière invisible, 
c ' est-à-dire une séparation volontaire entre les gens des arts et les gens d ' affaires? 
À la lumière de ces réflexions, nos questions de recherche constituant les fondements 
du mémoire sont formulées ainsi : Quelle est l' influence de la relation 
interpersonnelle de nature personnelle entre un mécène et un artiste dans le mécénat 
culturel au Québec? Cette relation de nature personnelle est-elle une condition 
essentiel le au mécénat culturel? Dans cette même optique, le mécène influence-t-il un 
projet artistique? Pour répondre à ces questions concrètement, nous devons définir 
cette relation entre un mécène et un artiste lorsqu' il y a un acte de mécénat se 
traduisant par le don, qu ' il so it matériel ou financier, de la part d ' un particulier soit le 
mécène. En effet, nous devons nous attarder sur l' implication des mécènes dans le 
projet des artistes; nous devons nous demander lorsqu ' un mécène finance un projet 
artistique relié à la culture, comment s' implique-t-il dans le projet avec l' artiste. Est-il 
impliqué dans le projet énormément? L ' opinion du mécène est-elle présente dans les 
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projets culturels qu ' ils financent? C' est-à-dire, est-ce que le mécène intervient dans 
les projets artistiques des artistes? Émet-il des restrictions artistiques? Des 
commentaires quelconques sur les choix artistiques des artistes? Quelle est son 
influence outre celle de l' argent? 
Cela dit, cette relation interpersonnelle de nature personnelle entre les mécènes 
culturels et les artistes est-elle un passage obligé pour le mécénat culturel ? Émerge+ 
elle de l' acte de mécénat, s' avère-t-elle présente, ou encore, s ' agit-il d ' un mariage 
forcé entre ces deux acteurs? Pour réaliser 1 ' objectif de recherche, nous devons 
élaborer des concepts et des indicateurs clairs pour une recherche mesurable dans un 
premier temps. Nous le ferons dans la partie cadre théorique. 
1.3 L'importance d'explorer la relation entre les mécènes et les artistes 
« Malgré son nom glorieux, la puissance qu 'on lui prête et son geste théâtral , la 
création ne peut pas survivre par soi-même. Elle meurt sans mécène et ne vit 
que de lui : État, Église, entreprise ou particulier fortuné. Qu ' il s 'en 
désintéresse disparaît. » (Michel Serres, 1989, cité dans Seghers, 2007) 
Les propos de ce philosophe amènent à penser que nous avons besoin des autres pour 
vivre et font réaliser 1' importance même de donateurs pour une société. Donner est 
quelque chose d' essentiel à une société. Sans aide provenant de mécènes, la culture 
s' appauvrit puisque l' aide apportée par l' humain est au cœur du principe d ' une 
collectivité comme le laisse cro ire lesdits mots de Serres. Ainsi , à l' image des propos 
du philosophe, le mécénat culturel mérite indubitablement d ' être approfondi pour 
plusieurs raisons. 
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D ' abord, la lumière doit être faite sur le phénomène du mécénat puisque certaines 
statistiques concernant le comportement des Québécois à l' égard du don démontrent 
le besoin de l' étude. Une première statistique représente le faible pourcentage de 
donateurs au Québec. Les Québécois donnent moins que les autres provinces au 
Canada. En effet, toutes causes confondues, les patti cu liers du Québec donnent 2, 7 
fois moins qu ' ailleurs au Canada (Gauthier, 2013). En fait, pourquoi donnent-ils 
moins? Nous jugeons que cette question est pertinente. 
Une seconde statistique aborde la question des dons spécifiquement liés à la culture. 
Un secteur comme celui de la culture a reçu, en 2010, 3% des dons provenant des 
particuliers au Québec, ce qui représentait 35 millions de dollars (CALQ, 2013). Ce 
faible pourcentage de dons au Québec pourrait s ' expliquer parce que les Québécois 
considèrent d' abord la culture comme étant une responsabilité étatique (Gauthier, 
2013) . Aussi , ce pourcentage pourrait s ' expliquer parce que les gens sont interpellés 
davantage par des causes sociales fortes liées à la santé et les hôpitaux, la religion, 
l' éducation et autres selon une enquête canadienne sur le don, le bénévolat et la 
participation en 2007. 12 La culture québécoise demeure un secteur où les mécènes 
sont peu nombreux. 
Une autre statistique pertinente pour l' analyse de ce phénomène est le nombre de 
grands mécènes au Québec. Le taux de grands donateurs au Québec, c ' est-à-dire des 
personnes donnant un montant supérieur ou égal à 358$, demeure nettement inférieur 
à celui du Canada. En effet, le Canada possède un taux de 25% et le Québec 9% 
(CALQ, 2013) . Ce faible taux fait en sorte que le Québec demeure la province 
12Imagine Canada (20 13), « L ' enquête canadienne de 2007 sur le don, le bénévolat et la 
participation »http://www.imaginecanada.ca/fi les/www/fr/don/reports/quebec _report_ fr_ 2007 _ 2 1122 
01 O.pdf (en ligne) page consultée le 10 octobre 2013) 
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donnant le moins d ' argent. Cela dit, existe-t-il beaucoup de personnes fortunées au 
Québec? Les grands donateurs souhaitent-ils partager leur fortune avec autrui? 
En plus des statistiques, le mécénat culturel est un phénomène qui se doit d 'être 
approfondi puisque le financement public en matière de culture ne semble pas 
satisfaire les artistes comme nous l' avons mentionné précédemment. À ce propos, les 
réalisateurs de documentaires 13 trouvent qu ' il est impératif de se pencher sur ce 
manque pour améliorer leurs conditions de travail. 
Également, l'exploration du mécénat culturel permet de croire qu ' une recherche est 
indispensable si nous souhaitons comprendre le comportement des gens effectuant un 
don et par la suite, comprendre la situation même du mécénat au Québec. Il s 'agit 
donc d ' un sujet qui aura un impact futur sur la société québécoise. 
En comprenant bien le rôle des mécènes culturels au sein d ' une société par la relation 
développée entre les mécènes et les artistes, la recherche peut certainement contribuer 
à une meilleure connaissance de la production et de la diffusion de la culture 
québécoise. Même s'il est question d ' économie, notre but n 'est pas de faire une 
recherche axée sur l' économie, nous souhaitons aborder le sujet sous une perspective 
sociologique en nous concentrant plutôt sur le rôle social des mécènes et des artistes 
dans une société comme la nôtre. 
13Desjardins et Perron, table ronde sur des stratégies de financement du cinéma documentaire 
présentée à la Cinémathèq ue québécoise, le 7 février 2013 
CHAPITRE II : APPAREIL CONCEPTUEL REQUIS POUR 
APPRÉHENDER ET APPROFONDIR L'OBJET DE RECHERCHE 
Introduction 
Suite à la présentation de cette recherche et à sa pertinence exposée dans le chapitre 
précédent, introduisons la théorie liée à l' aspect social du mécénat culturel. Ce 
présent chapitre, dédié au cadre théorique, commence en abordant les origines et les 
fondements hi storiques du mécénat culturel dans une perspective sociale. En lien, le 
concept du don sera exposé. Nous associons ce concept au mécénat culturel étant 
donné que selon nous, un 1 ien étroit peut s ' effectuer entre les deux termes puisqu ' ils 
reposent sur 1 ' acte de donner à autrui . Par la suite, un élément de mesure (ou 
indicateur) sera abordé. Notamment, il s ' agit de cette relation interpersonnelle 
permettant de qualifier le rappoti social entre un mécène et un artiste. Par exemple, le 
mécène est-il un ami de longue date de l' artiste? Le fait d 'être ami avec l' artiste a-t-il 
un impact sur les projets artistiques que le mécène finance? Quelle est la nature de 
leur relation ? Ensuite, l' aspect hi storique du mécénat culturel fera l' objet d ' une 
discussion approfondie en portant une attention particulière à l' histoire du mécénat en 
France, au Québec et aux États-Unis. Mentionnons d ' ailleurs que notre choix de 
s ' intéresser à la France s ' explique par la proximité culturelle de la France par rapport 
au Québec. Cette proxi mité culturelle entre la France et le Québec s ' entrevoit par le 
partage d ' œuvres et d'événements culturels notamment, pensons aux pièces de 
théâtre, au cinéma et aux festivals 14 • Et notre choix de s ' intéresser aux États-Unis 
repose sur la proximité géographique du Québec par rapport à ceux-ci . Pour clore ce 
chapitre, nous préciserons des termes spécifiques à 1 ' univers du mécénat. 
14À titre d ' exemple, l'adaptation de René Richard Cyr de la pièce Les Belles sœurs de Michel 
Tremblay présentée à Paris a connu du succès, le prestigieux festival de Cannes est un événement 
populaire convo ité par bon nombre de gens et récemment le concept du film Starbucks a été exporté en 
France pour être adapté sur les écrans français . 
CADRE CONCEPTUEL 
2.1 Des origines au contexte social du mécénat culturel 
«L 'art est un phénomène construit à travers l 'histoire et ses pratiques. » (Heinich, 
2004, p .l4) 
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Précédemment, nous avons présenté le financement des arts. Nous avons mentionné 
que le gouvernement a commencé à instaurer des stratégies comme le programme de 
Mécénat Placements Culture , un moyen de financement privé des arts seulement 
depuis 2005. Le financement des arts , demeure traditionnellement au Québec, comme 
nous 1 ' avons vu, le rôle de 1 'État. Pourtant, le financement privé des atts ne date pas 
d ' hier. 
Le mécénat culturel , un moyen de financement des arts, existe depuis fort longtemps 
dans le monde occidental et a évolué selon les pays, les coutumes et les mœurs. Son 
histoire débute avant Jésus-Christ (Debiesse, 2007, p.l6). D ' ailleurs, le mot « 
mécénat » puise son origine chez un homme politique romain nommé Caïus Cilnius 
Maecenas ayant vécu dans les années soixante avant Jésus-Christ qui a consacré sa 
fortune et son influence à promouvoir les arts. 15 L' homme était un ami de personnes 
issues de la haute société; il était ami de l' empereur Auguste (ibidem). 
À cette même époque, avant Jésus-Christ, (outre Caïus Cilnius Maecenas qui 
connaissait l' empereur de l' époque) les premiers mécènes culturels furent les rois et 
les prêtres. Ceux-ci , même peut-être, sans savoir ce qu ' était vraiment un acte de 
15 HEINlCH, Luigi SALERNO, « MÉCÉNAT », Encyclopœdia Universalis [en ligne], consulté le 3 
avril 2013. URL : http :// www.universalis-
edu.com.proxy.bibliotheques.uqam.ca:2048/encyclopedie/mecenat/ 
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mécénat, favorisaient l' art en donnant de l' argent pour construire des monuments 
(ibidem) . À titre d' exemple, en Grèce, Périclès, un homme politique ayant régné sur 
Athènes à partir de 462 avant Jésus-Christ, s' intéressait à l' art et donna l' ordre de 
construire des structures telles que l' Acropole d ' Athènes et le Parthénon 16. Même s'il 
ne se souciait pas des artisans et artistes, Périclès a marqué l' histoire culturelle en 
Grèce en laissant un legs culturel notamment 1 'Acropole et le Parthénon (ibidem). 
En poursuivant les origines du financement privé des arts, nous remarquons 
qu 'Alexandre le Grand, un personnage célèbre de la première époque de l' histoire, 
soit 1 ' Antiquité, a joué un rôle important. Figure incontournable du financement privé 
ayant vécu en 356 avant Jésus-Christ, ce personnage, roi de Macédoine de 336 à 323 
avant Jésus-Christ, fit construire un musée incluant une bibliothèque, une académie et 
une université. À cette période, il était considéré comme l' un des personnages publics 
révolutionnaires puisqu ' il avait donné (et également Périclès) son argent pour des 
projets destinés au peuple. 17 Par la suite, à Rome, les grands chefs de guerre avaient 
accumulé plusieurs trophées lors de grandes batailles. Ils désirèrent les exposer dans 
leur demeure créant ainsi les premières collections privées (Debiesse, 2007, p.l6), 
une nouvelle manière de financer les arts avait été créée. À cette époque de l' histoire, 
dans la période de l' Antiquité plus précisément, le mécénat était dépeint comme étant 
un acte volontaire de la part des mécènes. Le mot pour désigner le mécénat à cette 
époque de l' histoire de l' humanité, était « évergétisme », ce qui signifiait faire le bien 
(Seghers, 2007, p.20). 
16((Périclès» (20 13) dans Wikipédia (en ligne) http :// fr.wikipedia.org/wiki/P%C3%A9rici%C3% A8s 
page consultée le 21 octobre 2013 
17
«Bibliothèque d' Alexandrie» (en ligne) 
http://fr.wikipedia .org/wiki/Biblioth%C3 %A8que_d'Aiexandrie page consultée le 21 octobre 2013 
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Pour continuer sur les origines du mécénat culturel, après ces débuts, celui-ci connaît 
un temps mort avec l' arrivée de la religion chrétienne (Debiesse, 2007, p.17). 
Rejetant toutes créations artistiques produites dans la période de 1 'Antiquité n'étant 
pas inspirées par Dieu, la religion a contribué à une destruction du patrimoine 
artistique, et ce, jusqu ' à 1 ' arrivée de Charlemagne vers la fin des années 700 (ibidem). 
Même si la religion chrétienne rejette certaines œuvres artistiques, elle est intéressée 
par l' art. En effet, les religieux vont fabriquer des objets précieux en guise de don à la 
société pour créer leur propre patrimoine artistique (ibidem). Par la suite, des gens 
influents comme Charlemagne, engendre un nouveau genre de mécénat : un qualifié 
de bourgeois; un mécénat essentiellement basé sur une logique commerciale où les 
mécènes désirent développer des immeubles de toutes sortes (ibidem). Ce type de 
mécénat s' échelonne sur presque un siècle entier soit vers la fin des années 700 
jusqu ' au début des années 1500 et marqua littéralement la façon de penser le mécénat 
puisqu ' il aura une influence sur les prochains mécènes culturels importants 
notamment Laurent né en 1449. 
Laurent, un homme d ' État de Florence surnommé Laurent le magnifique pour sa 
générosité, 18 décide de commanditer des artistes pour ams1 favoriser la 
création artistique (Debiesse, 2007, p.18). L ' homme, apprécié du peuple, a d ' ailleurs 
influencé les familles nobles de Rome au cours de la moitié du 15e siècle. Ces 
familles créèrent, après ses commandites pour les artistes, des lieux privés où des 
tableaux de peintres célèbres comme Léonard de Vinci , Raphaël et Michel-Ange 
étaient exposés (ibidem). Le prince de Rome de l'époque, César Borgia (1475 -
1507), s' était donné le devoir de faire rayonner le patrimoine artistique 19 intriguant 
18
« Laurent de Médicis » (2013) dans wikipéd ia (en ligne) 
http ://fr.wikipedia.org/wiki/Laurent_le_Magnifique page consultée le 23 octobre 2013 
19
« Cesar Borgia » (20 13) dans wikipédia [En ligne] , 
http ://fr.wik ipedia.o rg/wiki/C%C3%A9sar_Borgia, page consultée le 23 octobre 20 13 
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ainsi les rois qui invitèrent les artistes à leur cour, à l' image de la nouvelle forme de 
mécénat créée par Laurent (Debiesse, 2007, p .18). Laurent avait donné le ton au 
mécénat au 15e siècle puisque d ' autres personnalités s ' inspiraient de son travail : 
Giorgio Vasari crée une première académie de dessin à Florence en 1563 (ibidem) et 
les grands rois (de cette période) d 'Angleterre, de France, d ' Espagne et les papes 
romains ont poursuivi ce type de mécénat culturel en voyant l' at1 comme étant 
prestigieux (ibid. , p .19). 
Laurent, un personnage à qui l'on attribuait une générosité remarquable, du moins 
selon les écrits recensés sur lui , incarnerait-il encore un mécène culturel aujourd ' hui? 
Dans cet état d ' esprit, nous pouvons nous demander si la générosité n ' est pas le point 
de départ du mécénat cu lture l. N ' est-i l pas comme une forme de don de soi où l' être 
humain s ' enrichirait par le bonheur d ' autrui? L ' aspect social s ' avère présent et c ' est 
pourquoi nous nous intéressons de près à celui-ci pour construire notre définition de 
mécénat culturel contemporain. Laurent le magnifique a laissé sa marque dans les 
écrits en finançant la culture, la culture pour le peuple. Toutefois, ce n 'est qu ' après le 
règne de l' homme, un peu plus tard au 16e siècle que l' art (appartenant en grande 
partie aux bourgeois) décline pour ainsi céder la place à l 'art de type soc ial (l ' art au 
peuple) puisque le peuple s 'y intéresse grandement (ibidem). C ' est une époque 
de démocratisation de l' art. Cette démocratisation (qui signifie que l' art devient 
dorénavant accessib le au peuple) s'est produite dans un contexte où le peuple donne 
de l' importance à l' at1 et veut y avoir accès (ibidem) . 
Dès lors , l ' art prend un sens nouveau pour le peuple; il est le fruit d ' une co llectivité 
puisque des projets artistiques de l' époque (vers la fin du 16e siècle) notamment les 
musées et les institutions sont repensés en fonction de 1' intérêt du peuple . La 
démocratisation de l' art a, en ce sens, eu un impact direct sur les go uvernements 
européens de l ' époque (ibid ., p.20). Cet élément demeure important dans la mesure 
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où nous considérons le financement culturel pour le peuple comme un geste 
important, un geste généreux qui s 'apparente de près à un don à l' image du mécénat 
de Laurent. Mais que signifie le don? Regardons de plus près ce concept et les raisons 
nous poussant à l' étudier pour définir le mécénat culturel. 
2.2 Le don pour s'expliquer le mécénat culturel 
Nous avons vu que le mécénat culturel des premiers temps était appelé évergétisme, 
ce qui signifiait faire bien. Par conséquent, cette idée de transmettre le bien autour de 
soi véhicule la générosité, l'amabilité, la bonté, toutes des caractéristiques qui 
évoquent l' idée de don. Faire le bien n'est certainement pas une chose perdue 
aujourd ' hui puisque manifestement des gens donnent pour faire le bien d 'une 
communauté. C'est de cette pensée que découle notre raisonnement, c'est-à-dire 
associer le mécénat au don. Aussi parce que le concept de don repose, tout comme le 
mécénat, sur le même acte soit celui de donner. Qui plus est, le don nous intéresse, 
car il permet d ' étudier la relation mécène-artiste en l' occurrence l'être humain et son 
geste à l'égard de 1 'artiste. En nous intéressant au don, nous pourrons traduire le 
comportement des mécènes et le comportement des artistes; il nous oriente sur la 
signification de 1 ' acte posé et sur la réception du don par les artistes. 
Que signifie le don aujourd ' hui ? Pour comprendre le sens de ce concept, revenons 
aux premiers écrits sur le sujet. Introduisons-nous dans cet univers avec le contenu le 
plus pertinent pour notre recherche. Marcel Mauss est 1 ' un des premiers auteurs 
s' étant intéressé à ce sujet d ' une perspective sociologique avec son Essai sur le don. 
Dans son essai, il propose un don lié au rituel ; un don qui est le fruit de traditions des 
sociétés archaïques n' ayant rien à voir avec la charité (Mauss, 1923). L ' auteur s' est 
intéressé au système de prestations économiques présentes dans les sociétés 
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primitives dans divers milieux: politiques, juridiques, religieux, etc. Celui-ci s ' est 
interrogé si ces prestations (se traduisant par un cadeau) étaient volontaires, libres et 
gratuites. Pour l' auteur, celles-ci constituent à la fois une pure fiction: formalisme, 
mensonge social et pur déguisement d ' obligation et intérêt économique, et une pure 
vérité: une forme de respect et d ' acte vo lontaire (ibidem) . Dans son étude réa li sée en 
Polynésie, en Mélanésie et au Nord-Ouest américain, Mauss a analysé l' obligation de 
retransmettre un cadeau à la suite d ' un cadeau reçu dans les sociétés primitives afin 
de mieux comprendre les échanges entre les humains dans les sociétés. Il dresse ainsi 
un important constat : les membres de ces sociétés demeurent, à la fois , obliger de 
donner et imprégner par la liberté. Autrement dit, paradoxalement, ils doivent donner 
librement. 
En effet, dans son essai , les tribus étudiées exigent le don de leurs membres. Chaque 
individu provenant de ces sociétés étudiées par Mauss est contraint à donner puisque 
1 'absence de don signifie une déclaration de guerre. Pour illustrer son propos, Mauss 
mentionne que les Eskimos doivent se plier au sacrifice pour éviter toute forme de 
rejet Le sacrifice signifie que les Eskimos doivent donner des cadeaux aux dieux et 
que par la suite, ces mêmes dieux doivent donner à leur tour des cadeaux en guise 
d ' échange. En des termes plus clairs, il s ' agit d ' une forme d ' échange obligé avec les 
dieux appelé par Mauss le contre-don. Pour cette communauté, un cadeau attire le 
bonheur du clan et repousse la malédiction. Ce même cadeau est également une 
monnaie d ' échange contre la paix. 
Toutefois, bien que certaines sociétés archaïques soient contraintes à donner, les 
individus donnent à leur gré nous dit Mauss. C ' est également le cas à Samoa où les 
présents doivent accompagner les fêtes en retour d ' un prestige social. D ' ailleurs, dans 
certaines traditions, ce sont les individus qui ont le plus donné qui ont le plus de 
reconnaissance, ou d ' honneur. En effet, les gens de cette société obtiennent du 
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bonheur et du prestige à la suite d ' un cadeau et s' ils ne le rendent pas, ils perdent tous 
cet honneur et ce prestige qui l' accompagnent (ibidem). Mais, ce système d ' échange 
ancré dans cette société qui demeure basé sur une quête de prestige social engendre 
de la rivalité entre les individus. 
L ' importance d 'être reconnu en obtenant un prestige social à la suite de cadeaux 
offerts à autrui s ' avère reliée à une vis ion égoïste . En effet, Mauss relève que la 
notion d ' honneur, bien présente dans les sociétés nord-américaines, est intimement 
liée au caractère égoïste de l 'homme. Mauss entrevoit cet aspect s' apparentant à une 
lutte des richesses où chacun veut donner plus que l' autre. Les individus sont en 
quête d ' honneur, ce qui renvoie finalement à un but égoïste et non altruiste. Cette 
idée de don traduisant 1 'égoïsme des êtres humains aveuglés par leur propre intérêt est 
précisée par un rapport de supériorité et d ' infériorité des richesses. L ' auteur dit que: 
« [D]onner, c'est manifester sa supériorité, être plus, plus haut, magister; 
accepter sans rendre ou sans rendre plus, c'est se subordonner, devenir client et 
serviteur, devenir petit, choir plus bas (minister). » (Mauss, 1923, p.98) 
L ' essentiel du travail de Mauss réside ainsi dans la triple dimension présente dans le 
don, soit donner, recevoir et rendre. Cette triple dimension empreignant les sociétés 
dont Mauss a fait l' étude est décrite comme une convention sociale. Cette triple 
dimension reprise maintes fois par divers auteurs issus de différents domaines, que ce 
soit anthropologique, ethnologique, historique ou philosophique, est pertinente, car 
elle suscite une réflexion :y aurait-il un certain retour du don du mécène par l' artiste, 
c 'est-à-dire l' artiste doit-il absolument rendre, d 'une quelconque manière, le don reçu 
afin qu ' il y ait réel acte de don, de mécénat? 
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Aujourd ' hui , bien des auteurs remettent en question certains éléments de proposition 
de Mauss concernant le don. C' est le cas notamment de Jacques Derrida, Pierre 
Bourdieu et d'Alain Caillé dressant, du même coup, des éléments pertinents pour 
notre recherche. 
Pour Jacques Derrida, Marcel Mauss ne parle pas de don, il parle plutôt de sacrifice 
(Derrida, 1991 , p.55). Il lance 1' idée que le don décrit par Mauss demeure plutôt une 
so1te d ' échange entre les individus (ibidem). Il reste que pour Derrida, le don et 
l' échange sont incompatibles, c ' est-à-dire qu ' il s ' agit de deux procédés distincts, 
contrairement à Mauss qui considère que ces éléments sont indissociables les uns des 
autres. Pour Derrida, l' équilibre proposé par Mauss demeure impossible. Il doit tout 
de même y avoir une équivalence entre ce que l' on donne et ce que l' on prend pour 
lui (ibid. , p.92). Ainsi , l' idée de contre-don, pour Jacques Derrida est claire dès ses 
premiers écrits sur le sujet « pour qu ' il y ait don , il ne faut pas de réciprocité », ce qui 
est tout à fait à l' encontre de Mauss. Autrement dit, les receveurs de don ne doivent 
pas retourner un don en retour du don ou il ne doit pas y avoir de contre-don. Pour 
lui , le don n' est pas une forme d ' échange (Derrida, 1991 , p.24) . Comment s' articule 
cette notion de contre-don dans le mécénat? Le contre-don ne brise-t-il pas le don lui-
même? Ou plutôt, dans le même sens que Mauss, le don serait-il un passage obligé 
pour honorer la personne ayant fait le don pour obtenir un prestige? 
Derrida fait une distinction intéressante entre le don et la générosité : « ([O]n peut 
donner avec générosité, mais on ne doit pas donner par générosité, pour obéir à cette 
pulsion originaire ou naturelle qu ' on appelle générosité » (ibid. , p.205). Cette 
distinction est notable, car le fait de donner par générosité renvoie à cette forme 
d ' obligation que Mauss mentionne et qui se rapporte à une vision égoïste de 
1' individu. 
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En lien avec cette idée d'égoïsme dans le don, Pierre Bourdieu nous fait part du 
risque, si minime soit-il , de non-retour du don (Bourdieu, 1994, p.180). Le don, en 
faisant référence à de nombreux proverbes en Kabylie, est synonyme de malheur 
puisqu ' il est associé aux maints désirs individuels de l' humain en quête d'intérêts 
personnels. Il dit que dans tout acte généreux, il y a un intérêt calculé et matériel 
guidé par un capital symbolique, une pensée non dite, mais reconnue, reposant sur la 
connaissance et la reconnaissance d ' un quelconque prestige (ibid. , p.161-213). 
Précisément, pour lui , le don est un échange réciproque économique (ibid. , p.181-
184) et n ' est pas gratuit. Des intérêts cachés seraient-ils présents dans le mécénat 
culturel contemporain? Pourraient-ils être la cause du mécénat culturel? C' est-à-dire, 
est-ce que les intérêts personnels motivent (dont l'échange économique) le mécénat 
actuel? 
La proposition élaborée par Bourdieu sur les intérêts calculés est dénoncée par 
Jacques Derrida. Pour Jacques Derrida, le don demeure un acte d ' inconscience 
consciente (ibid. , p.l97), ce qui est loin d ' être un calcul d ' intérêts comme il le 
prétend. En effet, le donateur, pour qu ' il y ait un don, doit donner sans être conscient 
réellement qu ' il fait acte de don, c 'est-à-dire qu ' il n ' est pas guidé par un principe de 
raison pour effectuer Je don (ibidem). Ni le donateur doit être au courant et ni le 
receveur doit savoir qu ' il s 'agit d ' un don. La perception de don ne doit pas être 
présente. Le donateur ainsi que le receveur doivent répondre aux lois de l' inconscient 
et être dans l' oubli (ibid. , p .29). Pour qu ' il y ait don, il doit y avoir de « 
l' imprévisibilité, » « du hasard, de la rencontre, de l' involontaire voire de 
l' inconscience ou du désordre » (ibidem), de la « surprise » ainsi qu ' en même temps, 
il doit y avoir une « liberté intentionnelle » (ibid. , p. 1 56). Un don qui est su par le 
receveur qu ' il s ' agit d ' un don, n' en est pas un parce que Derrida croit que le don ne 
peut être liée à la reconnaissance (ibid. , p.26). Nous pouvons comprendre que le don 
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doit être un acte discret pour ne pas briser le cercle du don. D ' ailleurs, pour Derrida, 
le don n' est pas relié à la temporalité, il est dans un cercle infini vide de temps, mais 
pour qu ' il y ait don, il doit y avoir une certaine rupture dans ce même cercle (ibid. , 
p.21) de don . Cette idée de rupture dans le don signifie que le don exige tout de même 
une certaine prise de conscience réelle sur celui-ci , créant ainsi une séparation dans le 
don, et ce, même s ' il doit obéir à un procédé requérant la discrétion. Ce propos 
expliquerait peut-être la discrétion des mécènes et, elle pourrait expliquer notre 
di fficulté à trouver des cas (situations) de mécénat culturel au Québec. Pour Derrida, 
la temporalité est synonyme de destruction du don (ibid. , p.27), ce qui signifie que 
l' idée de don n' est pas calculée, n' est pas pensé par intérêt (une proposition nettement 
différente de Bourdieu) . 
Outre Derrida, Alain Caillé est également en désaccord avec la proposition de 
Bourdieu à propos de l' intérêt économique. Même si Caillé partage le même point de 
vue que Bourdieu en affirmant que le don est un acte gratuit inconcevable (Caillé, 
2000, p.l87), il croit que les intérêts de gloire et de renommée sont plus importants 
que l' intérêt économique ou matériel. L ' auteur voit, en la notion d ' obligation du don 
par Mauss, une certaine forme de liberté sociale et d ' obligation tout comme Mauss 
l' entrevoit, mais il définit le concept de don d ' une perspective anthropologique. Selon 
lui , l' ouvrage de Mauss concernant le don constitue une première forme de tentative 
d ' empirisme; il s ' est demandé si la vision de Mauss du don constituerait une réelle 
théorie générale applicable universellement. En effet, Alain Caillé s ' est demandé si le 
don ne serait pas un paradigme (c ' est-à-dire, une représentation personnelle, une 
idéologie propre à chacun , une façon unique de s' expliquer le concept) finalement, un 
élément qui lui semble vraisemblable, dans son ouvrage Anthropologie du Don. À 
titre d ' exemple, Caillé mentionne que les régimes politiques influencent la vision du 
don . Ce qui signifie que selon le régime politique, que les gens soient dans le 
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totalitarisme ou le capitalisme, la définition du don n ' est pas la même puisque ces 
régimes conçoivent le monde différemment. Toutefois, pour Caillé, le don ne se 
restreint pas à la cérémonialité et la ritualité dont Mauss parle, il pense qu ' il faut 
absolument élargir le concept. Il propose ainsi deux grandes modalités du don : le don 
agoniste et le don-partage . Caillé émet l' hypothèse que le don agoniste est relié aux 
hommes et que le don-partage s' avère relié aux femmes (Caillé, 2000, p.78). 
L ' approche serait, selon ses dires, différente dépend du sexe de la personne. 
Au-delà du sexe du donateur, la différence entre ces deux modes de don réside dans 
1 ' esprit de compétitivité résidant dans le don agoni ste, une proposition absente dans le 
don-partage. Dans le don agoniste, le donateur est le seul véritable profiteur du don 
puisqu ' il tourne la situation à son avantage en bénéficiant d ' un contre-don plus grand 
que le don effectué par lui-même. Il y a donc cette présence de compétition entre le 
donateur et le receveur. Or, dans le don-partage, il n' y a pas de recherche d ' un contre-
don aux profits prestigieux puisque ce type de don se rapporte à une visée humaniste 
où le bien-être et le bonheur sont les principaux moteurs des donateurs. Il croit qu ' il 
est essentiel d' aborder ce point puisque le don abordé dans l' étude de Mauss ne 
considère que le don agoniste. Pour Caillé, il manque donc un élément important soit 
celui du don-partage permettant de comprendre le don. Nous porterons attention sur 
cet aspect présenté par Caillé, à savoir l' approche d ' une mécène de sexe féminin et un 
mécène de sexe masculin. 
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2.3 Le don : le créateur de liens sociaux 
Selon la mécène Manon Gauthier, il y a dans le don un acte altruiste créateur de liens 
où la société ne peut qu ' être meilleure. En effet, elle l' entrevoit comme une manière 
de contribuer à la société. Pour elle, il est un investissement dans la collectivité. Le 
mécénat est une question de participation collective, une manière d 'être impliqué, 
pour l' émancipation d ' une société vers un monde social meilleur. L ' implication dans 
un projet est significative pour la mécène. 
« Moi je donne quand ça vient me chercher, moi je donne quand je connais 
quelqu ' un qui se dévoue à une cause, ça l'a un effet d ' entrainement, ça donne 
envie de faire un geste aussi petit soit-il , alors au niveau des individus on veut 
contribuer à la collectivité, on veut améliorer les choses, on veut faire partie 
d ' un projet. » (Gauthier, 2013). 
D ' ailleurs , plusieurs penseurs abondent dans le même sens que la mécène en 
percevant le don comme étant un acte social. Marcel Mauss exprime dans son Essai 
sur le don le lien spirituel fort créé entre le donneur et le receveur (Mauss, 1923 , 
p.98). Ce dernier dit qu ' un cadeau donné n ' est pas inerte, il provient de quelqu ' un et 
ce quelqu ' un a toujours le sentiment que ce cadeau est de lui . Inconsciemment, ce 
cadeau est associé à la personne qui le donne. Ce cadeau possède une âme, accepter 
un cadeau , c ' est prendre une partie de l' âme de celui qui le donne (ibidem). Donner 
un cadeau crée donc un lien spirituel entre les membres d ' une société (ibidem). Par 
conséquent, le cadeau rapproche les gens, il les unit. Mauss voit dans le don un but 
ultime des sociétés : produire un sentiment amical entre les personnes (ibidem). Il 
s ' agit d ' un symbole de la vie sociale que toutes les sociétés possèdent et qui unit. Les 
liens entre donateurs et receveurs sont puissants . Dans cette optique, pour Mauss, il 
faut penser à la collectivité et non à soi pour qu ' une société soit saine et équilibrée. 
Le point de vue de Mauss traduit inévitablement le lien étroit unifiant ainsi le 
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donateur et le donataire. Ce lien dont parle Mauss s ' apparenterait-il à une forme de 
contrat implicite où l' engagement est au cœur de l'acte posé par le mécène? 
En plus de Mauss, Alain Caillé explore le paradigme du don basé sur les relations 
sociales ; un paradigme analysant les interrelations entre les individus. Caillé perçoit 
le paradigme du don de manière très positive comme étant un moteur de bonnes 
relations sociales. Il entrevoit le concept sociologiquement en parlant de phénomène 
social , un point de vue qui considère les rapports sociaux. Pour lui , le don crée des 
alliances et l'alliance est au cœur des rapports sociaux puisqu ' il nourrit les relations 
sociales . Caillé aborde les alliances entre les individus en lien avec la théorie de 
1' inconditionnelle conditionnalité (Caillé, 2000, p . l 02-119). Cette théorie s ' explique 
par la conditionnalité de l' homme à agir en société. Il n ' y a pas d ' alliance sans 
l' inconditionnalité qui s ' inscrit au cœur de la socialité et de la confiance. C'est dans 
cette idée de conditionnalité obligatoire reposant sur la confiance entre les individus 
que, par la suite, des bénéfices pour les deux parties seront discutés. Ce qui nous 
amène à dire que cette théorie est pertinente, car elle préciserait la relation entre les 
individus dans le mécénat fondée sur l' alliance et la confiance. Cette alliance présente 
dans le don expliquée par Caillé amène véritablement à penser qu ' une relation de 
nature personnelle s ' entrevoit à travers le mécénat culturel. 
C ' est d ' ailleurs ce que plusieurs auteurs croient, dont Erving Goffman et Paul-Marie 
Yeyne. Pour Veyne, même si le don répond à une logique d ' intérêt et de 
désintéressement et est à la fois un passage obligé et spontané, il est avant tout, un 
phénomène social , un symbole de relation entre les personnes (Veyne, 1976). C'est 
un point de vue partagé par Goffman qui affirme que le don a une fonction 
relationnelle, il signifie être en relation avec autrui (Goffman , 1973). De manière plus 
approfondie, cette relation pourrait être amicale comme le suggère le sociologue 
François Terré. Celui-ci envisage la relation entre mécène et artiste comme étant basé 
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sur 1' amitié. Cet auteur mentionne : « Il comporte entre mécène et 1 ' artiste , ( ... ) un 
véritab le dialogue - non pas entre égaux, mais entre ini tiés - et, plus d ' une fois , une 
réelle amitié en dépit de l' immense écart des conditions.» (Terré, 1996, p.253) Cette 
relation entre le mécène et l' artiste sera discutée dans la prochaine section. 
2.4 La relation interpersonnelle comme indicateur du rapport social entre un 
mécène et un artiste 
Subséquemment au concept du don expliqué pour définir l'acte de mécénat gravitant 
autour des notions de contre-don, d ' intérêt calcu lé, de générosité, d ' égoïsme, de 
discrétion, de liens sociaux notamment, nous pouvons nous demander s ' il n ' est pas en 
réalité intimement lié à la relation interpersonnelle entre un mécène et un artiste, si 
elle s ' avère présente dans le mécénat contemporain. Mais comment définir une 
relation interpersonnelle au juste? Pour notre recherche, une relation interpersonnelle 
fera référence à « la forme et la nature du lien » unissant deux personnes et « 
implique une relative stabi lité : [ ... ] les relations s ' inscrivent dans une certaine durée 
et se distinguent des contacts éphémères où le 1 ien ne survit pas », quoiqu ' en cas de 
fréquentation régulière, il peut survivre (Edmond et al. , 2008, p.9). Nous prétendons 
que le degré d'intimité de la relation entre un mécène et un artiste permet de qualifier 
cette relation. Leur relation est-el le de nature impersonnelle ou personnelle? 
Celle-ci est considérée comme personnelle si e ll e répond à des cr itères précis : les 
rencontres entre les deux personnes sont fréquentes , le degré d 'ouverture de so i entre 
les deux personnes est grand, l' intérêt pour l' autre est manifeste et il peut y avoir un 
lien affectif (amitié) , les deux personnes démontrent un intérêt pour 1 ' autre dépassant 
les rôles préétablis (leur travail) , les personnes émettent des idées sur l' autre n ' étant 
pas basées sur des stéréotypes, c ' est-à-d ire que l' autre n ' est pas étiqueté et enfin, les 
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individus éprouvent un plaisir mutuel en discutant, ce qui signifie que « la relation est 
récompensée par elle-même. » (DeVito et al. , 2008, p .37) En analysant les relations 
interpersonnelles dyadiques, nous pourrons mieux comprendre les rappotts sociaux 
dans le mécénat culture l. 
À propos, à quand remontent les premières études sur les rapports soc taux, en 
particulier sur les relations interpersonnelles? Prenons connaissance de ces études. 
Celles-ci se rapportaient à l'ordre social et à la paix sociale, (Bouv ier, 2005 , p.17) des 
concepts ayant évo lué certes, mais qui toutefois , décrivaient les interactions social es 
entre les individus. Notamment, un des pères fondateurs de la socio logie, Ém il e 
Durkheim, s ' est intéressé à la nature des re lations interpersonnelles dans divers types 
de société en milieu de travail. Écrit en période d ' industrialisation, son ouvrage, La 
division du travail, expose la relation interpersonnelle dans un milieu de travail dans 
un contexte où la société connaît une évo lution dans ses rapports sociaux de plus en 
plus axés sur l 'individualité. (Durkheim, 1893) Même si Durkheim observe une 
montée de l' individualisme (dans le contexte du travail) , il nous dit que la solidarité 
entre les individus est le moteur des sociétés. Sans elle, la société n' existe pas. La 
répattition des tâches en milieu de travail est absolument essentie ll e et renforce la 
solidarité. Serge Paugam dit que pour Durkheim « plus les relations entre les 
membres d' une société sont soutenues, plus la so lidarité entre eux a des chances 
d ' être intense. » (Paugam, 2008, p.17) Durkheim mentionne, dans cette thèse, que la 
société a changé de nature; e lle est passée d ' une so lidarité mécanique à organique. Il 
s'agit d ' un passage d ' une société où les individus sont peu différents les uns des 
autres à une société où la différence entre individus est omniprésente (Durkheim, 
1893). L ' individu est interdépendant des autres individus de sa collectivité et il est 
conscient de cette individualité, ce qui s ' avère positif pour la collectivité puisque les 
humains ont besoin des autres pour exister. C'est pourquoi , dans son ouvrage, il parle 
d ' une transformation des rapports sociaux (ibidem). 
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Aujourd ' hui , l' étude de Durkheim décrivant ce changement dans les rapports sociaux 
est une source d ' inspiration pour les chercheurs contemporains s' intéressant au 
comportement humain comme la présente recherche. Nous pouvons nous demander si 
le caractère individuel de l'humain décrit par Durkheim en remarquant le changement 
de comportement des individus entre eux (notamment la transformation des rapports 
sociaux) a un impact dans le mécénat culturel au Québec, puisque Pierre Bouvier 
constate aujourd ' hui un affaiblissement des relations interpersonnelles et que la 
logique économique prime sur les relations entre les individus (Bouvier, 2005 , p.246-
24 7). La réussite individuelle est, selon lui , beaucoup plus importante que les 
échanges avec les individus, une logique exposée par Durkheim dans son ouvrage. Le 
mécénat, s ' il est un échange comme le décrit Mauss selon Derrida est-il amoindri? 
Dans cette même optique, la post-modernité marque l' évolution des relations 
interpersonnelles, soit sa fragmentation , une notion expliquée par les recherches du 
philosophe Gilles Lipovetsky. Cette fragmentation des rapports entre individus se 
rapporte à l ' idée d ' individualisme abordée par Lipovetsky dans l' un de ses ouvrages 
(Lipovetsky, 1983). En lien avec cette idée, Ferdinand Tonnies dit que nous assistons 
à 1' individualisation croissante des relations humaines (Tonnies, 1987, p.140). Il 
mentionne que les humains vivent dans une société où leurs relations sont orchestrées 
par une volonté individuelle. Ils sont des êtres « organiquement séparés », selon lui. 
« Personne ne fera quelque chose pour un autre, personne ne voudra accorder 
ou donner quelque chose à un autre, si ce n ' est en échange d ' un service ou d ' un 
don estimé au moins équivalent au bien. » (ibid. , p.45) 
Dans cette même logique d ' idées, Bernard Cova évoque la disparition de lieux 
communs, des lieux créateurs de rapports sociaux par exemple les piscines publiques, 
créant ainsi une séparation entre les individus (Cova, 1995, p .51-52). Dans 
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l' individualité, les êtres humains perdent leurs propres repères fondamentaux, ils sont 
à la recherche de qui ils sont réellement. Si les individus ne sont pas portés à la 
rencontre, sommes-nous portés à donner? 
Cette montée d ' individualité évoquée par ces auteurs peut nous amener à nous 
intéresser à la nature de l' humain. Les êtres humains sont-ils des êtres essentiellement 
bons? La logique de Rousseau repose sur l' idée que l' être humain naît avec la bonté 
inscrite en lui , mais que la société serait la source du mal. La société, autrement dit, 
détériore tout élément positif en l' humain . Même si cette société a un impact négatif 
sur la conscience de l'individu, l' être humain n' est pas disposé à faire le mal autour 
de lui. En effet, Rousseau croit qu ' il existe une « répugnance naturelle à voir périr ou 
souffrir tout être sensible et principalement nos semblables. » (Rousseau, 1754, p.14) 
Des auteurs comme Johann Gottlieb Fichte (Bourgeois, 1968) et plus contemporains 
comme Jacques Lecomte partagent l' avis de Rousseau. Lecomte croit que l' être 
humain est fondamentalement un être remplit de générosité (Lecomte, 2012, p .6). 
Mais, ne faut-il pas présenter des conclusions trop hâtives en décrivant le mécénat 
comme une forme de générosité, une idée plus haut évoquée par Jacques Derrida? 
Cela dit, Lecomte considère que l' être humain est prédisposé à faire le bien , ma1s 
qu ' il n'y est toutefois pas prédestiné (ibidem). Les humains sont libres dans leurs 
actes; ils peuvent choisir le chemin de la bonté humaine ou non. Pour l' auteur, cette 
bonté humaine se traduit par la considération positive envers les autres s ' entrevoyant 
par des actes altruistes (ibid., p.l4). Or, le don est-il un acte altruiste? S ' il est défini 
ainsi , l' acte altruiste, diffère-t-il de pays en pays? Nous découvrirons 
qu ' effectivement la définition du terme mécénat diffère selon les pays, mais que son 
fondement demeure le même. 
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2.5 Trois pays et provinces, trois différentes visions du mécénat culturel 
D'emblée, nous ne pouvons pas mettre de côté le contexte historique entourant le 
sujet puisque 1 ' histoire a apporté bien des changements concernant la manière de 
définir le mécénat culturel. Indubitablement, mentionnons que la découverte de 
l'Amérique a engendré l' essor de nouvelles visions de mécénat culturel. Comme nous 
le savons, les États-Unis et le Québec vont naître de cette découverte et ainsi , il y aura 
différentes formes de mécénat culturel. Avant cette découverte importante, les 
origines du mécénat culturel découlaient de l'Europe . Nous jugeons que cette 
référence dans l 'histoire apporte une précision pertinente puisqu ' elle permet de 
déterminer le point de départ de nouvelles conceptions du mécénat culturel où chaque 
pays et province développe leur propre mécénat culturel. Il ne s' agit pas d ' une 
rupture totale entre l' histoire et l' histoire du mécénat culturel avant cette période clé, 
mais bel et bien d ' un élément de référence et une sorte de commencement, c ' est-à-
dire qu ' une nouvelle conception du mécénat culturel prend forme. 
Ainsi , nous nous intéresserons particulièrement au cas de la France et des États-Unis 
pour étudier la réalité québécoise. C' est un choix qui s ' explique, pour la France, par 
la proximité culturelle avec le Québec s ' entrevoyant par le partage d ' œuvres et 
d ' événements culturels; et pour les États-Unis, par sa proximité géographique et 
culturelle. 
2.5.1 Le mécénat culturel français 
diversifiés 
un mécénat aux projets artistiques 
Débutons avec la France. D ' abord , nous constatons que la littérature sur ce sujet dans 
ce pays est plus abondante et plus étoffée que celle du Québec. Nous attribuons ce 
fait au mécénat culturel qui demeure plus fréquent et plus ancré dans cette société 
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qu ' au Québec. Mais le fait que l'État encourage le mécénat privé depuis une loi 
instaurée en 2003 en constitue un meilleur début d ' explication (Debiesse, 2007, p .7). 
Néanmoins, même s ' il encourage le financement privé, historiquement, le système de 
financement des arts et de la culture en France s ' avère essentiellement axé sur 
l' intervention publique. 
Cela dit, en France, durant la révolution industrielle, on attribue à l' objet d 'art une 
valeur monétaire et celui-ci se transforme en marchandise (ibidem). Le mécénat 
culturel va donc connaître un creux à cette période. Ce n' est qu ' après la Première 
Guerre mondiale que les mécènes réapparaissent et que plusieurs musées publics sont 
créés (ibidem). Depuis cette date, le mécénat culturel conn ait de 1 'ampleur. Par le fait 
même, cela explique qu ' aujourd ' hui, il y a un engouement pour le mécénat culturel 
en France. En effet, des dons multiples s ' orchestrent pour présenter des collections 
dans les musées, pour encourager les talents musicaux les plus insoupçonnés par des 
présentations musicales ou encore pour appuyer un projet de préservation d ' archives 
en matière de cinéma (Ministère de la Culture et des Communications, 2006). Selon 
François Debiesse, pour les Français, le mécénat culturel se définissait jadis comme 
une action privée pour aider les artistes (Debiesse, 2007, p .9). Mais aujourd ' hui , cette 
définition ne suffit plus puisqu ' elle a gagné en précision. 
Mais qu ' en est-il du terme « mécénat » en France? Debiesse propose la définition de 
la loi française de 1989, en guise de référence (ibidem). La loi française désigne le 
mécénat comme étant une forme de soutien répondant à l' intérêt public où le mécène 
ne reçoit pas de bénéfice direct de la part du receveur outre les réductions d ' impôts. 
Le mécène vient en aide aux causes de son choix notamment pour des causes liées 
aux hôpitaux, à la religion, à l' éducation, aux arts , etc. (ibidem). Le mécénat englobe 
donc plusieurs domaines et ne se restreint pas uniquement à l ' art, contrairement au 
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mécénat culturel. Cette définition est d ' ailleurs repnse par l'Encyclopédie 
Universalis. 20 
Toutefois, Debiesse souligne l' importance de ne pas considérer le mécénat comme 
une forme de publicité déguisée, un acte de charité ou une mode, mais plutôt comme 
un acte solidaire situé dans le temps (Debiesse, 2007, p.l 0). Philipe Morel abonde 
dans le même sens et rejette la dimension marketing. En effet, Morel précise que le 
mécénat ne répond pas à une logique d ' action commerciale (Morel , 2009, p .6) . Pour 
Virginie Seghers, cette définition de Debiesse a du sens aussi. Cependant, Seghers 
considère le point de vue de la population française dans sa définition. De ce fait, elle 
constate que le mécénat français contemporain est associé aux dons des entreprises 
qui appuient des causes artistiques d ' intérêt public (Seghers, 2009, p.15). Bien qu'il 
soit davantage lié aux entreprises pour la population, le mécénat demeure un acte 
philanthropique pour elle. Le chercheur Bjorn Walliser partage cette vision 
philanthropique du mécénat. En effet, Walliser entrevoit le mécénat français comme : 
« [U]ne forme de soutien essentiellement altruiste de la part d ' un mécène qui 
possède des intérêts pour les gens ou projets qu ' il soutient. Le mécène apporte 
un soutien discret et silencieux. Il ne s ' efforce pas de faire connaître son 
engagement. » (Walliser, 2006, p .8) 
Cette définition proposée par le chercheur met en avant plan la relation altruiste entre 
le mécène et l ' individu qui reçoit le don . Le chercheur met de l' emphase sur la 
dimension sociale du mécénat. 
201-ŒINICH, Luigi SALERNO, « MÉCÉNAT », Encyc/opœdia Universalis [en ligne], consulté le 3 
avril 2013. URL: http://www.universalis-
ed u. co m. pro x y. bi b 1 iotheq ues. uqam. ca :2048/ encyclopedie/mecenat/ 
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2.5.2 Le mécénat culturel québécois, l'héritage des Canadiens-français 
La France possède des similitudes avec le Québec, des similitudes pouvant être 
expliquées par l' histoire du Québec. D ' abord, mentionnons que, pendant de 
nombreuses années, soit jusqu ' en 1760 (la Conquête), le Québec (une colonie de la 
France appelée Nouvelle-France) était uni à la France. Après cette guerre où la 
France perd sa colonie, la Nouvelle-France est menée par le régime britannique 
jusqu ' en 1867. À partir de cette date, le Canada composé d ' anglophones et de 
francophones va prendre forme . Dans son parcours historique, le peuple canadien-
français n ' a pas produit de grandes fortunes industrielles et financières contrairement 
au Canada anglophone. Le pouvoir de l' économie des Canadiens-français a 
longtemps reposé entre les mains de 1 'Église Catholique et de l' État provincial , et ce, 
depuis la Nouvelle-France (Cham berl and et al. , 20 12). 
Ce fait n' est pas anodin en soi puisqu ' il permet de comprendre le contexte dans 
lequel le mécénat a évolué au fil des années . Le mécénat s' est développé dans un 
contexte où la collectivité prévalait sur l' individualité. Ce contexte explique l' esprit 
du mécénat actuel au Québec, un mécénat imprégné d ' une tradition collective forte et 
non perçu comme un acte individualiste . La professeure de sciences humaines de 
l' Université du Québec à Trois-Rivières, Lucia Ferretti fait allusion à la « longue 
tradition d' implication collective et publique plutôt que par le laissez-faire des 
initiatives individuelles et privées. » (Ferretti , 2013 , p .l) Notamment, elle 
mentionnait qu ' à l' époque : 
« Les simples citoyens quant à eux donnent le bois, la pierre, le blé, des 
journées de corvée ou des journées de harnais pour construire églises, hôpitaux, 
séminaire et collège et pour fournir les bureaux des pauvres. Tout cela est 
collectif et coordonné.» (Ferratti , 2013 , p.3) 
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C ' est une tradition bien distincte, mats qut n ' en demeure pas pour autant « moins 
vigoureuse qu ' ail leurs sur le continent. Si elle le paraît, c ' est parce qu ' el le est 
mesurée se lon des indicateurs qui ne col lent pas à sa réalité », sou ligne-t-elle. 
(ibidem) 
Toutefois, bien que le principe de col lectivité a régné et demeure encore présent 
aujourd ' hui , il faut tout de même mentionner que sous un régime britannique lors de 
la Conquête, les initiatives individuelles s ' orchestraient entre el les. Un tout autre 
principe soit celui des initiatives individuelles était mis de l' avant étant donné le 
contexte de l' époque, un contexte où l' État, composé entièrement de personnalités 
britanniques ne répondait pas aux intérêts des Canadiens-français (ibidem) . 
Dans un autre ordre d ' idées, durant les années 1880-1920, le peuple canadien-français 
est témoin de l' émergence d ' une véritable bourgeoisie d ' affaires francophones. Parmi 
les grands philanthropes généreux issus de ces mêmes années, nous pouvons nommer 
les familles Forget, Saint-Charles, Hébert, Gohier, Legaré, Ducharme, Amyot ayant 
fait fortune dans divers domaines tels que les entreprises d ' é lectricité et de gaz, de 
chemin de fer, dans la finance , dans les banques, etc . (ibid, p.6) Leur argent est versé 
aux grandes institutions de l' époque : les archidiocèses de Montréal et de Québec, 
l 'Université Laval , les congrégations religieuses, l' Hôpital Notre-Dame de Montréal , 
la Société Saint-Vincent-de-Pau l notamment (ibidem). Le choix de ces mécènes de 
donner leur argent repose surtout sur un contexte bien précis où 1 ' Église occupait une 
place prépondérante dans la société. Nous pouvons a ins i supposer que le fait de 
donner pouvait être, à cette époque, une forme de générosité gratifiante pour le 
mécène où celui-ci posait un acte indéniablement charitab le à l' image de l'Égl ise 
Catholique, et ce, dans l' espo ir de rejoindre le paradis après la mort. 
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À cet égard, les Canadiens-français, à pareille époque, étaient-ils bien différents des 
peuples étudiés par Mauss en lien avec l' obligation et la liberté? Le comportement de 
certaines tribus à l'égard du don ne nous apparait pas, selon nous, bien différent du 
comportement social des Canadiens-français durant les années où l'Église Catholique 
dominait. En effet, dans le contexte où l'Église était si présente dans la collectivité, il 
existe une flagrante similitude entre ces deux peuples : les gens (les tribus et les 
Canadiens-français) devaient donner tout en étant libres de le faire. Pour les 
Canadiens-français, ils étaient contraints de donner pour suivre les valeurs prônées 
par 1 'église pour ainsi être acceptés par 1 ' entourage et pour ne pas être renié de la 
religion. Et, ils étaient, à la fois , libres puisqu ' ils offraient l' hospitalité à des pauvres 
gens selon leur gré. Pour les individus des tribus, ils étaient contraints à donner 
puisque l'absence de don signifiait une déclaration de guerre et ils étaient libres de 
donner à leur gré en retour d' un prestige social , de la reconnaissance, ou d ' honneur. 
Même si les mécènes ont donné au nom de l'Église à cette époque de manière libre et 
était contraint à la fois , ils se faisaient peu nombreux à cette période et ceux culturels 
encore moins. Cela dit, l' histoire du mécénat culturel québécois se reflète par cette 
brève mise en contexte historique où les mécènes furent peu nombreux. Malgré le 
principe de collectivité des Canadiens-français, une nouvelle tendance serait-elle 
florissante? C' est-à-dire, assistons-nous à de nouvelles mœurs, des mœurs qui 
englobent autant des principes individuels (relevant du privé) que collectifs? Et 
aujourd ' hui, les mécènes culturels sont-ils plus présents qu 'avant, ou cela n'est 
qu ' une simple perception étant donné la discrétion de ceux-ci? 
Quoi qu ' il en soit, les faits sont les suivants : le mécénat culturel au Québec est 
caractérisé par des mécènes se démarquant par leur implication dans le milieu 
artistique et par leurs dons pour contribuer à la culture. Pensons d ' emblée à ce grand 
mécène culturel québécois, Paul Desmarais récemment décédé. Il comptait parmi les 
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dix personnes les plus riches au Canada et était considéré comme un perso nnage 
puissant au pays21. Cet homme a apporté beaucoup au domaine culturel en 
investissant au Québec. Notamment, au Musée des Beaux-arts de Montréal en faisant 
d ' importants dons au Pavillon Paul Desmarais (ibidem), en donnant à la société 
québécoise des œuvres des peintres Riopelle et Pellan 22 en finançant le musée de 
Charlevoix d ' art populaire (une région chère à l' homme) , au Domaine Forget de 
Saint-Irénée en finançant la salle de concert Joseph Rouleau ainsi que son pavillon23 à 
l' Opéra de Montréal en créant la bourse Paul et Jacqueline pour aider les jeunes 
artistes en début de carrière. Paul Desmarais était un mécène discret, mais apprécié du 
milieu culturel.24 Ceux qui ont bénéficié de son soutien le perçoivent comme étant 
celui aidant un peuple à bâtir une identité culturelle forte. 
Bien que l' homme ait apporté beaucoup en culture, il reste qu ' il demeure pour 
certains une personnalité controversée. En effet, certains perçoivent comme étant un 
fédéraliste stratège ayant créé un puissant empire. Selon Richard Le Hir, (Le Hir, 
2012, p .14), Desmarais était aveuglé par l'odeur de l' argent. Pour Le Hir, l' homme 
représentait le capitalisme, une chose qu ' il contestait vivement. 
21Pelletier, J .Y. « Paul Desmarais » E ncyclopédie Canadienne 
http://www.thecanadianencyclopedia.com/articles/fr/paul-desmarais page consultée le 22 octobre 
2013 
22
« Paul Desmarais le plus grand mecene des arts du Canada » (2013) 
http ://www.lapresse.ca/arts/20 1310/1 010 1-4698348-paul-desmarais-le-plus-grand-mecene-des-arts-
au-canada.php page consultée le 22 octobre 20 13 
23
« Paul Desmarais: le mecene discret» (20 13) http ://www.lapresse.ca/le-
so leil/actualites/societe/20 13 10/09/0 1-4698259-paul-desmarais-le-mecene-discret.php page consu ltée 
le 13 octobre 2013 
24Michel Beaulac, directeur artistique de l'Opéra de Montréal, Alain Lefèvre, pianiste Charles Dutoit, 
ancien chef de l'OSM, Peter Gelb, directeur général du Metropolitan Opera de New York, Stéphane 
Tétreault, violoncelliste, Marc Hervieux, chanteur d'opéra, Nathalie Bondi!, directrice du Musée des 
beaux-arts de Montréal ont tous racontés à quel point Paul Desmarais éta it un grand mécène, un grand 
bâtisseur, un des plus grand s mécènes culturels que le Québec a connu dans plusieurs journaux. 
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En plus de Paul Desmarais, d 'autres mécènes sont incontournables dans le milieu 
culturel québécois. Dani el Langlo is, ayant contribué au financement du film La face 
cachée de la lune en 2003, est le fondateur de Softimage et du c inéma Excentris25 . 
Langlois possède sa propre fo ndation et investit dans des projets re liés à 1 ' art et à la 
technol ogie. Également, René M alo est un mécène québéco is important dans le 
secteur culture l. Cet homme a fait du mécénat culture l par le biai s de la Chaire R ené-
Malo en cinéma et en stratégies de producti on cul ture ll e à I' UQAM 26 et récemment, 
sa fondation a contribué au Cinéma Excentris en li en avec le proj et C iné-kid, un 
proj et de présentation de film pour la j eunesse27 . Un autre mécène culturel influent au 
Québec est Pierre Karl Péladeau. Celui-ci s ' est impliqué dans plus ieurs proj ets. Il 
s'est impliqué dans de multiples causes dont la Journée des musées montréal a is. Il 
s ' implique également beaucoup dans le mili eu artistique notamment au Théâtre du 
Rideau Vert. 
2.5.3 Le mécénat culturel des États-Unis, un mécénat traditionnellement 
charitable 
À la suite du mécénat culture l québéco is, que l est celui des États-Uni s? A ux États-
Uni s, l' équi va lence du terme mécénat est la « corporate philanthropy » so it la 
philanthropie (Me llier, 2009). La philanthropie américa ine dés igne le don des 
particuli ers. Le don, auparavant assoc ié à la charité, a li ttéralement changé de sens au 
fil des années selon Laurent Melli er (Mellier, 2009, p . l 3). Auj ourd ' hui , le don des 
parti culiers américains, selon lui , n ' est pas un rée l don pui sque celui-ci est entremêlé 
d 'avantages cachés compensato ires. Des auteurs (Seghers, 2009; Bishop & Green, 
25 
«Daniel Langlo is» (20 13) dans wikipédia (en li gne) http://fr. wi kipedia.org/wiki/Dani el_ Langlois 
page consultée le 2 avril 201 3 
26
«René Malo» (20 13) dans wikipédi a (en ligne) http://fr .wikipedia.org/wiki/Ren%C3%A9 _Malo page 
consu ltée le 2 avril 20 13 
27
«Le c inéma Excentri s et la fo ndation René-Malo présentent la nouvell e saison de Ciné-kid» 
http ://patwhi te.com/node/ 16654 (en ligne) page consul tée le 27 octobre 20 13 
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201 0) parlent de philanthro-capitalisme pour désigner le don contemporain américain, 
un concept faisant référence à la quête de profits en donnant. Mais, Gurin et Van Ti l 
ne partagent pas l' idée d ' intérêt caché dans le don américain d ' aujourd ' hui. Ils sont 
plutôt d ' avis que la philanthropie américaine est davantage liée au bénévolat, une 
activ ité où il n' y a pas de retour de don possib le (Van Til et al , 1990, p.4). Précisons, 
toutefois , que la philanthropie américaine d ' aujourd ' hui n ' est pas non plus la charité 
quoiqu ' e ll e puise son origine dans celle-ci (ib idem). 
Même si le don contemporain sous-entend des intérêts quelconques ou non pour les 
donneurs, la philanthropie américaine v ise essentie llement à contribuer au progrès de 
l ' humanité, selon Bremner (Bremner, 1960, p.3). Les philanthropes américains font la 
promotion de valeurs humaines telles que le bien-être et le bonheur en donnant 
(ibidem). Robert L. Payton va plus loin en affirmant que la philanthropie est vitale 
pour la société américaine, et ce, même si elle demeure encore mal perçue du public, 
une chose que l' auteur déplore notamment: 
« Philanthropy is an essential tool in our co llective attempts to so lve public 
problems, yet there is too little- or only ill-in-formed-consideration of 
philanthropy in our public conversation. Un li ke business, philanthropy does not 
have its own regular section in the daily newspaper; unlike politics, 
philanthropy rarely makes front page. » (Payton, 2008 , p.l 0) 
Mais, qu ' e lle est l' histoire de la philanthropie américaine, en particulier la 
philanthropie culturelle? Elle commence après l'indépendance des États-Unis à la fin 
du 18e. A va nt la révolte américaine, les arts ne constituaient pas une priorité pour les 
gouvernements en place alors composés de dirigeants britanniques (Me llier, 2009 , 
p .25). Toute ressemblance avec l'Europe, en particulier l'Angleterre, n' était pas 
envisagée puisque la méfiance régnait envers l' Europe et plus précisément envers leur 
système artistique (ibidem). 
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Après cette longue période de méfiance entourant les arts, le gouvernement des États-
Unis commence à démontrer de l' intérêt envers les arts . Toutefo is, cet intérêt ne 
prendra que peu d ' ampleur; les arts seront malgré tout quasi-absents jusqu ' à un 
événement historique majeur dans 1 ' histoire des États-Unis : la guerre de Sécess ion. 
C ' est après cette guerre que l' histoire du mécénat cu lturel va émerger. En effet, après 
cette guerre, les gens fortunés aux États-Unis seront nettement plus nombreux; il y 
aura une multiplication des gens fortunés dans le pays (Zunz, 2012, p.19). En 1870, 
on dénombre 100 millionnaires aux États-Unis. Ce chiffre va li ttéralement augmenter 
de façon importante au fil des années, car au début des années 20 on dénombre 
40 000 millionnaires et deux milliardaires (ibidem) . Parmi ces gens fortunés , certains 
firent don de leur argent entre autres pour des musées et des bibliothèques (ibid ., 
p.20). Durant cette même période, les philanthropes souhaitaient faire la différence en 
pensant la philanthropie moderne comme devant bénéficier à toute la population à 
l' échell e planétaire (ibid. , p.21). 
Même si les philanthropes désiraient changer les choses à leur manière, la loi Ti lden 
de 1893 constituait une réelle avancée pour la philanthropie américaine. Cette lo i 
permettait l' encadrement de la philanthropie voire de faire respecter la loi sur la 
philanthropie. Notamment, la loi exigeait une bonne gestion dans les transferts des 
dons afin de respecter la volonté du donateur et autorisa it les legs en connaissant les 
moindres détails du donateur. Cette loi était due à Samuel Til den (Zunz, 2012, p .25) 
un ancien gouverneur américain. Celui-ci souhaitait donner sa fortune pour créer une 
bibliothèque publique, une chose qu ' il avait lui-même spéc ifiée dans son testament 
(ibidem) . Cependant, son projet de bibliothèque n' était pas possible sur le plan légal 
puisqu ' à cette époque, vers la fin du 18e siècle, la loi de l'époque appelée Loi de New 
York (loi sur la philanthropie de l' époque) ne le permettait pas. Cette loi stipu lait que 
les dons devaient être faits à des institutions reconnues par 1 'État. Or, la bibliothèque 
ne possédait pas de statut officiel de 1 'État. 
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En plus d ' être impensable au sens légal , le legs de Tilden dans son testament fut 
contesté, et ce, de toutes les manières possibles, par ses héritiers qui étaient ses 
neveux et nièces (car Tilden n' avait pas d 'enfants). En fait, ses héritiers espéraient 
nos seulement être riches, mais aussi rembourser leurs nombreuses dettes avec 
1 ' argent du legs de Til den. La réaction des héritiers fut du moins très surprenante pour 
Ti lden. Après avoir réagi ains i, les héritiers se sont rapidement confrontés au système 
juridique de l' époque, c ' est-à-dire qu ' ils devaient composer avec la vive opposition 
de 1 'Assemblée législative. Mais Ti lden réussit à négocier une entente avec un de ses 
héritiers et à convaincre (avec 1 'aide de son avocat Andrew Green) l' Assemblée 
législative de l' importance de son legs. Tilden et son avocat avaient réussi à prouver 
que la loi sur la philanthropie (Loi de New York) était devenue désuète. Ce qui a eu 
pour résultante la loi Tilden. Après cette loi , nous assistons à un progrès social 
important s'opérant dans tout le pays; la philanthropie s 'avère davantage accessible et 
moins restreinte (Premont-Smith, 1972, p.39-40). 
Suite à cette nouvelle loi , la charité a été écartée (Zunz, 2012, p.30). Des générateurs 
de changement appelés « réformateurs libéraux » se sont réunis pour transformer la 
société en aidant des causes sociales fortes (ibidem). En effet, ces « réformateurs 
libéraux » ont donné de l'argent à des milliers d ' Américains et à des gens provenant 
de différents pays (ibid. , p .32) dans le but d' améliorer le sort d ' une collectivité, un 
objectif qu ' ils avaient en commun. Les Américains ont créé, durant le début du 20e 
siècle, la fondation pour faciliter le passage à cette nouvelle philanthropie (ibidem). 
La fondation consistait en une structure novatrice légale servant d ' intermédiaire aux 
donateurs. Elle était, à cette époque (et il en est toujours ainsi aujourd ' hui), une 
institution gérant l' argent des donateurs . À titre indicatif, il existait 27 fondations 
américaines en 1915 et aujourd ' hui , elles sont innombrables et existent dans le monde 
entier (ibidem). 
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Mentionnons que la décentralisation des sources de financement caractérise le modèle 
culturel américain (Tobelem, 1990). Ce modèle américain ne repose pas sur le 
financement public contrairement à la France ou au Québec. L'aide publique est peu 
présente (Alline et al. , 2010, p.198). Les artistes consacrent donc une bonne partie de 
leur temps à chercher du financement auprès des entreprises, de particuliers et des 
fondations (ibidem) . Bien que les dons des particuliers soient très importants pour la 
culture aux États-Unis, ce sont les fondations , dont les fonds proviennent des 
particuliers, qui contribuent davantage au financement de la culture puisqu ' elles sont 
d 'une part très nombreuses et d ' autre part, très fortunées avec la valeur qu 'elles 
prennent au fil des ans (ibidem). 
Le système américain est formé d'« endowments », l' équivalent en France et au 
Québec de fonds de dotations (ibid. , p.201) . Ce système de financement américain 
(plus spécifiquement celui culturel) ne possède pas de Ministère de la Culture comme 
la France et le Québec (ibidem). (Précisons que ce que nous entendons par « système 
culturel », est l' ensemble des règles encadrant la culture propre à un pays.) Toutefois, 
les institutions culturelles sont composées d ' un conseil d ' administration indépendant 
où des gens issus de différentes classes sociales (de citoyens à ministres) participent 
(ibidem). Ce même conseil participe à une collecte de fonds. Traditionnellement, la 
participation citoyenne s ' est toujours inscrite au cœur du financement culturel 
américain et par conséquent, viendrait expliquer le rayonnement des musées, des 
bibliothèques ainsi que des orchestres symphoniques (ibid. , p.202). 
Ce modèle demeure nettement fragilisé étant donné qu ' il repose essentiellement sur 
une gestion privée, selon le chercheur Frédéric Martel. Ainsi , pour lui , le financement 
des arts fait en sorte qu ' il y a des inégalités ; il ne permet pas à tous de bénéficier d' un 
financement pour un projet at1istique, notamment en ce qui concerne les pratiques 
culturelles plus expérimentales (Mat1el, 2006). En effet, selon lui , celle-ci bénéficiera 
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de peu d ' aide puisqu ' il s 'agit d ' un art rejoignant un petit public. En raison des crises 
financières telles que celle de 2008, plusieurs personnes avaient prédit que la 
philanthropie serait touchée et que les gens donneraient beaucoup moins. Cela ne fut 
pas le cas et même la philanthropie en général se porta beaucoup mieux après ce 
passage (Bishop et al., 2010). Donc, les crises financières ne traduisent pas 
nécessairement une baisse de dons. 
2.6 La philanthropie pour expliquer le mécénat? 
Comme nous l'avons vu à travers l' hi sto ire du mécénat américain, la philanthropie et 
le mécénat sont intimement liés . Mais, le mécénat est-il la même chose que la 
philanthropie pour la France et le Québec? Les deux termes qualifiant le don se 
confondent parfois. En France, comme Seghers l' a mentionné, la tendance est la 
suivante : la philanthropie est liée aux dons des particuliers et le mécénat est attribué 
aux entreprises (Seghers, 2009, p.l5). Le mécénat est un acte relevant de la 
philanthropie (Seghers, 2007, p.l7) donnant droit à des avantages fiscaux. Mais qu ' en 
est-il au Québec? Peut-on parler de mécénat pour désigner un acte philanthropique 
comme le désigne Seghers? 
Au Québec, le mécénat et la philanthropie sont des termes utilisés pour dési gner les 
dons provenant de particuliers. Dans les discours gouvernementaux , les termes 
mécénat et philanthropie sont so uvent utili sés pour désigner la même chose. Le 
mécénat culturel et la philanthropie culturelle sont tous deux des dons provenant de 
particuliers. La philanthropie repose sur le désir d ' agir pour améliorer le sort de ses 
semblables sans quête de profits28 . C ' est la même chose pour le mécénat, le mécène 
28
«Philanthropie » (20 13) dans wikipéd ia (en ligne) http ://fr .wikipedia.org/wiki/Philanthropie page 
consultée le 1er octobre 2013 
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agit en faveur d ' une cause quelconque. Le grand dictionnaire terminologique de 
l' Office de la langue française définit le mécénat au Québec comme étant: 
« [U]n soutien matériel apporté à une œuvre ou à une personne pour 1 ' exercice 
d ' activités d ' intérêt public, sans qu ' on puisse en tirer d ' avantages publicitaires 
directs. » (Office de la langue française, 2007) 
Bien qu ' il ne soit pas question d ' avantages publicitaires, dans le langage courant au 
Québec, il y a, dans le mécénat et dans la philanthropie culturelle, des avantages 
fiscaux, une chose qui n ' est pas présente dans la « philanthropie classique » soit celle 
définie par l'Encyclopédie Universalis, 29 mais qui demeure au Québec (Gauthier, 
20 13). En effet, lors de la conférence sur la culture et la philanthropie, Manon 
Gauthier parlait bien de retours fiscaux pour les philanthropes culturels (ibidem). 
Pour notre recherche, nous considérons ainsi que le mécénat culturel peut être 
considéré comme l' équivalent de la philanthropie cu lturelle au Québec. 
Suite à cette précision, nous pouvons nous demander si les termes : sponsoring, 
parrainage, commandites, bénévolat sont analogues . Qu ' en est-il de la fondation 
privée et du fond de dotation? Définissons-les brièvement pour éviter les erreurs de 
compréhension. 
Le terme « parrainage » qualifié par Wallier comme : 
« [U]ne forme d ' association caractérisée par la mise à disposition de moyens 
financiers et/ou non financiers par un parrain (individu, ou organisme 
quelconque) à une entité parrainée (événement, groupe, organisation) dans un 
29HEINICH, Luigi SALERNO, « MÉCÉNAT », Encyc!opœdia Universalis [en ligne], consu lté le 3 
avri l 2013 . URL: http ://www.universalis-
edu.com.proxy.bibl iotheques.uqam.ca:2048/encyclopedie/mecenat/ 
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domaine précis ayant comme double objectif de soutenir l' entité parrainée et de 
favoriser les objectifs de communication du parrain. » (Wallier, 2006, p.8) 
Le terme parrainage est en France désigné comme un acte commercial (ibidem). Le 
terme anglophone est « sponsoring », un terme équivalent qui demeure utilisé au 
Québec, aux États-Unis et en France (ibid. , p.l5). Précisons que, pour la France, 
même si le terme a été retiré par l' Office du vocabulaire français en 1982, il demeure 
utilisé dans le langage populaire. Au Québec, ce terme fait référence à la 
commandite. Les chercheurs D ' Astous et Bitz définissent la commandite liée aux 
entreprises comme une forme de partenariat financier pour aider une cause reposant 
sur une logique commerciale (D ' astous et al. , 1995, p.6-22). Ensuite, le terme « 
bénévolat » est une activité librement choisie dans un endroit quelconque; il constitue 
un engagement de la part d ' une personne volontaire qui n ' est pas déductible d ' impôt 
(Seghers, 2007, p .28) . La personne n ' attend rien en retour autrement dit. Enfin , 
précisons le terme « fondation privée ». Le pattai! Montréal arts-affaires propose 
cette définition : 
« [U]ne fondation permet généralement de constituer un fonds de dotation dont 
seuls les intérêts seront versés à la ou les cause(s) choisies . Une fondation 
privée est contrôlée par un seul donateur, ou le donateur et sa famille , qui 
choisissent ensemble la ou les causes qu'ils désireront soutenir à partir de 
l'argent placé dans la fondation .» (Portail Montréal arts-affaires , 2014) 
Ce fonds de dotation permet l' obtention de revenus, puisqu ' il est un fonds formé d ' un 
don faisant l' objet d'un placement financier, dont le capital sert à produire des 
intérêts, lesquels sont versés annuellement pour aider la ou les causes choisies du 
donateur. Le fonds , selon le mandat de la fondation , peut être varié : fonds pour des 
bourses d 'études, fonds destiné pour de la recherche, fonds pour une conférence 
annuelle, fonds pour une nouvelle chaire, etc. 
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Seghers mentionne l' existence de plusieurs formes de mécénat outre Je don financier. 
En effet, elle parle de cinq types de mécénat : Je mécénat en nature où Je mécène 
donne un bien matériel , Je mécénat technologique où Je mécène fait don d ' une 
technologie, Je mécénat de compétences où le mécène met à disposition des salariés 
pour faire un travail , Je mécénat média où un mécène offre un espace publicitaire 
gratuit ou à tarif réduit et le mécénat associé où 1 ' entreprise ajoute des sommes 
d ' argent pour une œuvre (ibidem). Bien qu ' il y ait des définitions différentes du 
mécénat, nous avons choisi de nous concentrer sur le cas de mécénat financier. Ce 
choix réside dans la capacité d ' effectuer notre recherche, c ' est-à-dire que les données 
accessibles pour mesurer le mécénat culturel sont comptabilisées sous forme de don 
monétaire uniquement. 
En plus de ces termes abordés qui précisent davantage le mécénat, Seghers désigne 
deux types de mécènes : Je mécène entreprise et Je mécène comme particulier 
(Seghers, 2007, p.28). Dans cette recherche, nous nous intéressons à l' individu , soit Je 
mécène en tant que particulier. Ce choix repose sur Je désir d ' approfondir nos 
connaissances sur la relation d ' un individu envers un autre individu, une chose 
presque impossible avec l' entreprise puisque l' entreprise représente généralement un 
ensemble d ' individus. Précisons ici que, dans le cadre de la recherche, le mécène, Je 
donateur et Je particulier renvoient à la personne qui fait le don. Cependant, nous 
verrons dans l' analyse que la nuance entre Je donateur et Je mécène (doté d ' une vision 
plus humaniste) 
Au fil de l' histoire du mécénat, nous avons défini Je mécénat culturel. Le terme « 
mécénat », défini par les chercheurs abordés ci-haut, (nous avons pu le constater) 
varie selon les pays. En plus de varier selon le pays d ' origine, le terme de mécénat 
peut prendre une signification nettement différente dans un même pays, ce qui rend sa 
compréhension difficile. En effet, les divers auteurs élaborant sur ce terme proposent 
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des définitions qui leur semblent tenir la route certes, mais qui demeurent nuancées . 
Ces définitions prennent un sens dans 1 ' histoire du mécénat culturel et ne sont pas 
dissociables . 
CHAPITRE III : MÉTHODOLOGIE ET MISE EN PLACE DE LA 
DÉMARCHE POUR RÉALISER LA RECHERCHE 
Introduction 
Dans ce chapitre, il s ' agit de présenter notre approche méthodologique spécifique à la 
recherche. Nous verrons que la sociologie des arts s ' avère pertinente puisqu 'elle a 
comme principale mission de mieux comprendre la nature des phénomènes comme le 
phénomène du mécénat culturel. Avec un cadre méthodologique, nous aborderons 
quatre cas de mécénat culturel québécois reliés à différents secteurs culturels. Le 
premier cas s ' intéresse à une compagnie de théâtre de création; le second illustre le 
cas d ' une cinéaste du cinéma documentaire; le troisième présente un(e) artiste 
œuvrant dans le secteur des arts visue ls; et le dernier parle d ' un (e) musicien(ne) 
jouant des compositions classiques . 
Par la suite, nous présenterons la démarche qualitative. L ' entretien compréhensif de 
Jean-Claude Kaufmann fera l'objet de notre recherche. Cette méthode de Kaufmann 
est tout à fait appropriée pour la recherche puisqu ' elle s ' éloigne d ' une v ision trop 
axée sur les écrits et se concentre davantage sur la réalité observée par le biais des 
gens rencontrés sur le terrain. Par la suite, nous aborderons la théorie ancrée. Nous 
verrons que la théorie ancrée donne une place de choix au terrain. En effet, e lle se 
bâtit à partir de la réalité des individus et les hypothèses découlent de ce même 
terrain. Pour clore cette partie méthodologique, nous parlerons brièvement de 
l' épistémologie de l' étude en lien avec nos choix méthodologiques. 
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3.1 La démarche privilégiée pour la recherche : la sociologie de l'art 
Notre approche est socio logique certes, mais el le sera construite, plus précisément, à 
la manière de la sociologie de l' art ou sociologie des arts. Précisons ici que ces deux 
termes renvoient à la même signification. Simplement, pour certains auteurs , la 
sociologie dite de l' art regroupe plusieurs domaines attistiques, c ' est pourquoi elle est 
nommée sociologie des arts . La socio logie de l' art confond tous les domaines 
artistiques en étudiant 1 ' art en général. Dans le cadre de la recherche, nous utiliserons 
le terme sociologie de l' art, car nous entrevoyons la sociologie de l' art comme une 
démarche étud iant l' art en général. 
La sociologie de l' art s ' avère manifestement en lien avec nos questionnements de 
recherche tels qu ' abordés dans le chapitre précédent. En effet, notre objet d ' étude, le 
mécénat culturel dont la dimension sociale s'avère au cœur de notre recherche, peut 
être associé à la sociologie de l' art. Cela s 'explique, car la logique de la sociologie de 
1 ' art, essentiellement basée sur la compréhension de phénomènes artistiques, 
correspond à notre logique de recherche où nous souhaitons comprendre un 
phénomène permettant à l' art d'exister . De plus, mentionnons que la soc iologie de 
1 'art concorde, nous le verrons un peu plus loin, avec nos choix méthodologiques où 
nous proposons de mettre en lumière les acteurs sociaux impottants liés de près à ce 
sujet : les artistes eux-mêmes. 
Mais, qu ' est-ce que la sociologie de l' att au juste? Ayant comme principale mission 
de mieux comprendre la nature des phénomènes et de l' expérience artistique, la 
sociologie de l' art, s ' intéresse à l' art et à la société, à l' ensemble des interactions, des 
acteurs, des institutions, des objets évoluant ensemble de façon à faire exister 
l' art (Heinich, 2004 p.l4). La sociologie de l' art s ' intéresse à plusieurs secteurs 
culturels comme les arts plastiques, le cinéma, les arts du spectacle, la littérature, la 
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musique, etc. À ce propos, ceux-ci sont développés inégalement, nous affirme 
Heinich en reprenant la recherche de Darré effectuée en 2000. Effectivement, elle 
nous dit que les écrits se concentrent davantage sur les arts plastiques puisqu ' ils y 
sont plus nombreux. Cela dit, comment distinguer la sociologie de l' art d ' une autre 
approche? La distinction est manifestement difficile, selon Heinich : 
« S ' il est difficile de marquer les bornes de la sociologie de l' art, c ' est qu ' elle 
est en étroite proximité non seulement avec les disciplines traditionnellement en 
charge de son objet (histoire de 1' art, critique, esthétiques), mais aussi avec les 
sciences sociales connexes à la sociologie (histoire, anthropologie, psychologie, 
économie, droit). » (Heinich, 2004, p.3) 
À la lumière de ces dires , nous pouvons comprendre que la sociologie de l'art 
chevauche maintes disciplines et que ces disciplines ne relèvent pas forcément de la 
sociologie. À titre d ' exemple, un chercheur issu de l' histoire de l'art ne classera pas 
nécessairement sa recherche comme faisant partie de la sociologie de l' art étant 
donné sa discipline, et ce, même si sa recherche relève toutefois de celle-ci . En ce 
sens, Je choix d ' associer une recherche à la sociologie de 1' art dépend du point de vue 
du chercheur et de sa discipline. 
Une recherche effectuée, il y a de cela quelques années, va d ' ailleurs en ce sens. Cette 
recherche de Strassoldo parue en 1998 disait que seulement 0,5% de la production 
sociologique relevait de la sociologie de l' art (ibidem). Cette recherche met en 
évidence la faible recension des écrits associés à la sociologie de l' art, ce qui 
renchérit, selon nous, la difficulté de reconnaître la sociologie de l' art. Mais aussi , 
pour Heinich, ce faible pourcentage démontre que l' importance de la sociologie de 
1 ' art ne peut pas se limiter à son aspect quantitatif. 
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Cette recherche nous amène à nous demander qui peut être associé à la sociologie de 
l' art? Ou encore, qui peut être un sociologue de l' art, autrement dit? Essentiellement, 
des historiens et des sociologues, nous dit Heinich . Toutefois, elle nous affirme que 
« ce n 'est pas en sociologie qu 'on n' a le plus de chances d ' en rencontrer, mais plutôt 
en histoire de l' art et en littérature » (Heinich, 2004, p.4) puisque la sociologie de 
l' art « entretient des liens étroits avec l' histoire, l' esthétique, la philosophie, voire la 
critique d'art. » (ibidem) D ' ailleurs, la principale origine de la sociologie de l' art ne 
repose pas sur la discipline de la sociologie, ce qui rend son étude complexe. Nous 
constatons, à cet égard, le faible apport de la sociologie. Heinich parle de certains 
auteurs issus de la sociologie ayant traité de la question esthétique dans leurs écrits; 
elle nomme Durkeim, Weber et Simmel. Mais, les auteurs n ' ont pas écrit des propos 
pouvant être 1 iés directement à la sociologie de 1 ' art, selon Heinich. Leurs écrits 
reflètent plutôt « l' histoire culturelle de l' art », ce qui se situe entre l' histoire de l' art 
et la sociologie de l' art. Malgré le fait que leurs écrits sur « l' histoire culturelle de 
l' art » ne sont pas considérés comme faisant partie de la sociologie de l' art, ceux-ci 
ont contribué aux prémices de la sociologie de l' art puisque l' histoire culturelle de 
l' art est à l' origine de la sociologie de l' art. L ' histoire culturelle de l'art ne date pas 
d ' hier, elle remonte au 17e siècle avec des auteurs comme Jacob Burckhardt, John 
Ruskin et William Morris (ibid ., p.ll). 
Bien que l' histoire culturelle ait engendré la sociologie de l' art, la sociologie de l' art 
est véritablement née de 1' introduction du terme « société » dans les études (ibid, 
p.14 ). Lier 1 ' art et la société, dans les études, a engendré « le moment fondateur de la 
sociologie de l' art. » (ibidem) Cependant, il semble que cette idée d ' unir l' art et la 
société soit révolue, selon Heinich. L ' auteur préfère plutôt appeler cette juxtaposition 
entre art et société: esthétique sociologique (ibidem). L'esthétique sociologique, s ' est 
développée à travers la philosophie, la tradition marxiste et l' histoire de l' art. 
Puisqu ' elle s ' est développée dans plusieurs domaines, il existe donc différents points 
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de vue d ' auteurs et manières de construire le sujet. C'est le cas d ' auteurs issus de 
l' école de Francfort et de la tradition marxiste notamment. Associés à l' école de 
Francfort, Sigfried Kraucauer, Frank Neumann et Pierre Francastel ont « construit » 
leur sociologie de l' art « autour des relations entre l'art et la vie sociale. » (ibid, p.20) 
D ' un autre côté, des gens comme Georges Pleckhanov ayant mis en évidence une 
approche marxiste de l' art et Georg Lukàc, ayant lié les conditions économiques et 
l ' art pour construire son raisonnement, ont formé leur sociologie de l' art à partir de 
l ' idéologie marxiste (ibidem). 
Durant et après la Deuxième Guerre mondiale, il n ' est plus question d ' esthétique 
sociologique, mais d ' histoire sociale de l' art. Les chercheurs, dans un contexte 
d ' après-guerre, « se sont employés à remplacer concrètement l' art dans la société : il 
n'y a pas entre 1' un et 1 'autre, une extériorité gu ' il faudrait réduire ou dénoncer, mais 
un rapport d ' inclusion . » (ibid, p.l4) Cela signifie que les chercheurs visent à 
comprendre toute forme d ' extériorité concernant un phénomène artistique, c ' est-à-
dire que ceux-ci cherchent à considérer le contexte dans lequel l' art évolue. En effet, 
les chercheurs s ' attarderont à l' art dans la société : « au contexte - économique, 
social , culturel, institutionnel- de production ou de réception des œuvres, auquel sont 
appliqués les méthodes d'enquête de l' histoire.» (ibid , p.26) 
Certains auteurs , selon Heinich, ont avancé des constats intéressants, et ce, en lien 
avec notre sujet d ' étude, soit le mécénat culturel. C ' est le cas notamment de Francis 
Haskell en 1963 qui montre qu ' un mécénat trop compréhensif, en laissant carte 
blanche à l' artiste, entrava l ' innovation dans l'Italie de l' âge baroque : « (l)a Iibetté 
de création ne favorise pas forcément la recherche de solutions nouvelles comme le 
font parfois les contraintes qui obligent à ruser avec les règles imposées. » (ibid, p.27) 
De même Bram Kempers en 1987 qui met en évidence les différences économiques, 
politiques et esthétiques entre plusieurs catégories de mécénat (ibidem) . 
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Puis, l' art devient la société. En d ' autres termes, l' art devient le reflet des 
interactions, des acteurs , des institutions et d 'objets. Ce qui veut dire que les 
chercheurs sont intéressés par ce qui produit l' art et ce qu ' il produit. Des gens 
influents comme Pierre Bourdieu (pour ses nombreuses études sur la culture, les 
médias et sur la société) (Bourdieu, 1995), Howard Becker (pour ses études sur la 
déviance et sur la musique notamment avec les musiciens de jazz30) , Jean Duv ignaud 
(pour la sociologie du théâtre 31 ) et Lucien Goldmann (pour la sociologie de la 
création littéraire 32) ont introduit cette manière de penser la sociologie de l' art. Tous 
sociologues, ils ont contribué aux sciences humaines en s ' intéressant à l' art. Ils ont 
fait progresser les connaissances sur les rapports sociaux dans la société par 
l' entremise de secteurs culturels bien précis comme la musique, le théâtre et la 
littérature notamment. 
À la lumière de ce portrait concernant la sociologie de l' art, nous pouvons affirmer 
que certains auteurs orientent notre démarche méthodologique pui squ ' ils ont associé 
le mécénat culturel , notre objet d 'étude, à la sociologie de l'art. Ce fut le cas de 
Francis Haskell montrant qu ' un mécénat trop compréhensif a nui à l' innovation dans 
l' Italie de l' âge baroque et de Bram Kempers relevant les différences économiques, 
politiques et esthétiques entre plusieurs catégories de mécénat. Nous ferons 1 ' exercice 
avec des cas de mécénats culturels répertoriés au Québec. 
30 Alain GARRIGOU , « BECKER HOWARD S. (1928- ) », Encyclopœdia Universalis [en ligne] , 
consu lté le 10 janvier 201 S. URL: http ://www.universalis.fr/encycloped ie/howard-s-becker/ 
31 Chaumier Serge, « Jean Duvignaud rêveur d'Antigone », Sociologie de l'Art Il 2008 (OPuS 11 & 
12), p. 9-17 
32 André AKOUN, « GOLDMANN LUCIEN - ( 1913-1970) », Encyc/opœdia Universa/is [en ligne] , 
consulté le 10 janvier 20 1 S. URL : http ://www.universalis.fr/encyclopedie/lucien-goldmann/ 
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3.2 Étude à partir de cas de mécénats culturels répertoriés au Québec 
L ' essence de ma recherche sera l' étude de cas de mécénat culturel québécois reliés à 
différents secteurs culturels, c' est-à-dire au théâtre (en s ' intéressant uniquement aux 
théâtres de création), au cinéma (en se concentrant exclusivement sur le secteur du 
documentaire) , aux arts visuels (en ciblant les expositions d 'œuvres d ' art excluant les 
grands musées) , à la musique (aux musiciens solistes aux œuvres classiques). Le 
choix de ces domaines s' explique par notre désir d ' explorer deux secteurs, soit le 
théâtre et le cinéma, où le financement privé est peu présent et deux secteurs où celui-
ci est plus important, soit les arts visuels et la musique. (CALQ, 20 14) Mais, en 
ciblant ces secteurs, nous nous sommes (en quelque sorte) imposé les cas. C ' est-à-
dire que, comme les cas de mécénat ne sont pas nombreux (et en plus ceux culturels), 
nous avons étudiés les cas existants dont les personnes retournaient nos appels. En 
plus d ' être peu nombreux, ces cas devaient s' être passés ou en train de se passer, et 
ce, dans un délai raisonnable pour être en mesure de les analyser convenablement, 
c ' est-à-dire pour éviter les erreurs liées à l' absence de souvenirs des intervenants. 
Aussi , nous souhaitions explorer le mécénat culturel uniquement au Québec, car nous 
souhaitions comprendre la réalité québécoise. (Un choix réaliste dû au délai du 
mémoire.) Également, nous ne voulions pas analyser le mécénat d 'entreprise, mais 
bien le mécénat de particuliers, soit celui des donateurs individuels. (Un choix 
s 'expliquant par notre désir de comprendre les rapports sociaux entre un mécène en 
tant que particulier qui ne représente pas une entreprise quelconque et un artiste, pour 
comprendre un type de mécénat en particulier et parce que nous estimons que l' étude 
du mécénat d ' entreprise demande à elle seule un mémoire.) Également, il faut dire 
qu ' en se concentrant sur le mécénat d ' entreprise, la perspective et les choix 
méthodologiques seraient, différents parce que le mécénat d ' entreprise s ' apparente, 
selon nous, à une approche plus économique. Ce choix d 'étudier le mécénat de 
particuliers engendre une conséquence, soit la compréhension d ' un seul type de 
mécénat. 
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Quoi qu'il en soit, en analysant quatre secteurs différents, nous pourrons voir les 
différences et similitudes entre ceux-ci . De plus, les quatre cas, involontairement 
disparates, permettront de faire émerger des éléments communs du mécénat culturel. 
Cela dit, mentionnons aussi que les cas seront étudiés à partir du point de vue des 
artistes uniquement étant donné 1' absence de réponses des mécènes à nos demandes 
d ' entretien comme nous l' avons déjà précisé dans l' introduction. 
Dans le domaine de la cinématographie, un cas nous intéresse. Avant de le présenter, 
précisons que le mécénat dans ce secteur représente un faible pourcentage sur tous les 
dons attribués à la cu lture au Québec (CALQ, 2013). Dans un atelier à propos de son 
fi lm Sarah préfère la course présenté à la cinémathèque Québécoise, la productrice 
Fanny-Laure Malo disait que le mécénat au cinéma s ' avérait en réalité impossible 
étant donné que les crédits d ' impôt ne pouvaient être retournés aux donateurs dans 
une période raisonnable, selon la politique établie par le gouvernement actuel 
provincial. Il s ' avérait également impossible selon elle puisqu ' il n ' y a pas, 
présentement de bonnes mesures adaptées à la réalité actuelle du cinéma québécois 
par Téléfilm Canada ni par la SODEC 33 pour encadrer le mécénat culturel au cinéma. 
La productrice disait à propos de ce financement que : « toute la place est faite au 
financement public dans 1' industrie du cinéma; les institutions sont pensées en tenne 
de financement public et non en financement privé . » (ibidem) 
C'est ce qui expliquerait selon e ll e, la quasi-absence de dons privés dans le domaine 
du cinéma. Étant donné les politiques de financement actue lles, le mécénat « 
classique » y demeure presque absent. Toutefois, une nouvelle forme de mécénat au 
cinéma commence à faire son apparition avec 1 ' arrivée des médias sociaux. Cette 
33 Fanny-Laure Malo, atelier présenté à la Cinémathèque Québécoise, à Montréal , le 18 octobre 201 3 
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forme de mécénat, beaucoup plus développée en France d 'ailleurs et aux États-Unis 
qu ' au Québec, est le « crowdfounding », un terme anglophone se traduisant en 
français par sociofinancement (CALQ, 2013). Ce moyen de financement consiste à 
aller chercher des dons des gens par le biais d ' Internet par exemple sur les médias 
sociaux. 
Mais, ce type de mécénat ne constitue pas l'objet de l' étude puisque dans cette forme 
de mécénat relativement nouvelle, les particuliers transmettant leur don n' ont pas de 
réel contact direct avec les artistes, c ' est-à-dire qu ' ils effectuent leur don par 
l' entremise des médias sociaux. Par conséquent, nous ne pouvons voir cette relation 
interpersonnelle à travers la virtualité de ces mêmes réseaux. De plus, il s'agit d ' un 
procédé jugé trop exigeant, selon certains artistes 34 . Cela signifie qu ' il demande 
beaucoup d ' investissement personnel de la part de l' artiste, en l' occurrence d 'énergie 
et de temps pour peu d ' argent. Autrement dit, c'est un procédé qui ne rapporte pas 
assez d' argent pour être concluant, selon eux. « Ça va fa ire en sorte que notre équipe 
va manger quelque chose de mieux que du kraft diner peut-être. », disait Chl oé 
Robichaud lors de l'ate lier du mois d ' octobre. 35 
Toutefo is, la cinéaste, rencontrée dans le cadre de notre étude, nous a quand même 
affirmé que le sociofinancement avait été bénéfique pour elle. Les gens finançaient 
son DVD avec un don minimal de 25$, lui permettant ainsi de récolter une somme 
suffisante pour payer la fabrication du DVD. Après, e ll e a pu envoyer un DVD à 
toutes les personnes qui l' avaient commandé. E lle nous a dit que le processus de 
34Notamment Chloé Robichaud, Fanny-Lauro Malo, Julie Perron, Richard Desjardins. Tab le ronde sur 
des stratégies de financement du cinéma docum entaire présentée à la C inémathèque québécoise, 
Québec, février 20 1 3 
35Chloé Robichaud, ate li er présenté à la Ci némathèque Québécoise, le 18 octobre 20 13 
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sociofinancement a été très long par ai lleurs. Même si la cinéaste a utilisé ce 
processus une fois , elle ne croit pas pouvoir réuti li ser cette méthode parce qu ' il s ' agit 
d ' un procédé exigeant, et parce que de toute façon , « le DVD est en train de fondre 
comme une neige au so leil », nous dit-elle. Aussi , parce que le support visuel a 
changé : les gens se tournent vers Internet. Le changement de support engendre ainsi , 
se lon elle, une problématique de droits d ' auteurs. 
En lien avec cette artiste, regardons son cas de mécénat. L ' artiste ayant reçu du 
mécénat dans Je domaine cinématographique au documentaire se nomme Annabell e 
Loyola. Son cas de mécénat est le suivant : les sœurs de la Congrégation de Saint-
Joseph et les Sœurs de la Congrégation de Notre-Dame ont offert leur aide financière 
à la réa lisatrice Annabelle Loyo la pour faire son film , un premier long-métrage 
documentaire sur Jeanne Mance en 2010 nommé La Folle entreprise, sur les pas de 
Jeanne Mance. Non seulement les Sœurs des deux Congrégations ont offert leur aide 
financière , mais certaines d 'entre elles ont collaboré au film . Ce choix s' explique 
puisque ce cas respecte nos critères mentionnés dans la démarche méthodologique : 
l'œuvre a bénéficié d ' aide financière de mécènes, c ' est un cas de mécénat cu lturel 
québécois , il y a un certain potentiel au niveau de la re lation interpersonnelle et enfin, 
1 ' œuvre est récente. 
Dans le domaine du théâtre, la compagnie de création Nuages en pantalon est un 
exemple de mécénat que nous trouvons pertinent pour la recherche. Ce cas est 
intéressant puisque le mécène accorde de 1' importance aux théâtres de création au 
Québec et semble s ' impliquer dans ce théâtre, ce qui est en lien avec notre objet de 
recherche. D ' ai lleurs, Monsieur François Gagnon a créé le Fonds Franço is-Gagnon 
dédié aux théâtres de création en 201 O. Ce mécène souhaite aider les artistes et 
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pouvoir encourager le mécénat culturel au Québec en faisant un don monétaire pour 
des compagnies de théâtre dont la compagnie théâtrale en question 36 . Soulignons que 
c ' est par l' entremise de sa Fondation qu ' il a donné à la compagnie de théâtre, ce qui 
est un élément non négligeable dans la recherche. Nous pourrons remarquer des 
différences pertinentes par rapport aux autres cas où les mécènes ne passent pas par 
une fondation pour donner aux artistes. Ce cas respecte nos critères pour effectuer la 
recherche: Nuages en pantalon est une compagnie de théâtre de création ayant 
bénéficié d' aide financière d ' un mécène, c ' est un cas de mécénat culturel québécois 
et le cas est assez récent. 
Dans le domaine des arts visuels, un artiste a reçu du mécénat culturel : il expose ses 
œuvres d ' art dans une galerie et un livre a été créé en lien avec l ' exposition . Ce 
mécénat, peut être associé à du mécénat en nature où le mécène donne un bien 
matériel puisqu ' il s ' agit en réalité d' un prêt d ' espace pour constituer la galerie. Ce 
qui est tout à fait juste. Cependant, pour nous, il demeure un don culturel monétaire 
où la personne mécène donne de l' argent indirectement à l' artiste pour payer la salle, 
le livre et toutes les autres dépenses liées à la galerie. Pour préciser la situation, la 
personne mécène a décidé de restaurer un vieil édifice à Montréal devenant ainsi un 
lieu privé d'exposition libre, ouvert au public et dédié aux artistes. Dans le cas qui 
nous intéresse ici , le temps d ' une saison, elle fait le prêt de l' espace d 'exposition à un 
artiste en arts visuels. Ce choix d ' étudier ce cas s 'explique par les faits suivants: il 
s'agit d ' un cas de mécénat culturel québécois assez récent et l ' artiste a bénéficié de 
cette aide financière. 
3~uages en pantalon (20 1 3) http ://www.nuagesenpantalo n.qc.ca/?rub= l7&spectacle=22&res= (en 
ligne) page consultée le 27 octobre 2013 
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Dans le domaine de la musique notamment, un(e) violoncelliste s ' est fait prêter un 
instrument de musique par un(une) mécène pour une période indéterminée à 
Montréal. Ce choix s'explique parce qu ' il s ' agit d ' un secteur où le mécénat culturel 
est bien présent, il s ' agit d ' un cas de mécénat cu lturel québécois récent et le prêt d ' un 
objet de valeur semble intéressant sur le plan de l' analyse. 
3.3 Méthode qualitative favorisée 
La démarche utilisée est une méthode qualitative, soit des entretiens semi-dirigés 
avec des acteurs ciblés puisqu ' il s ' agit de rencontres avec des artistes en li en avec les 
cas répertoriés pour ainsi comprendre la relation qui existe entre les artistes. Le choix 
de faire des entretiens semi-dirigés s' exp lique d ' une part parce qu ' elle se marie bien 
avec une étude relevant de la sociologie de 1' art pour gagner en profondeur dans 
l'analyse et d 'autre part, parce que la relation interpersonnelle entre un mécène et un 
artiste est étudiée. En recueillant des témoignages d 'artistes du milieu culturel 
québécois , nous allons étudier une réalité de terrain et non celle uniquement décrite 
dans les livres. Il faut bien noter que nous avons recueilli les témoignages d ' artistes 
dans un ordre aléatoire, c ' est-à-dire que nous n ' avons pas priorisé un secteur en 
particulier pour commencer nos entrevues, nous avons commencé par les artistes qui 
so uhaitaient nous parler selon leur disponibilité. 
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3.4 Jean-Claude Kaufmann et l'entretien compréhensif 
Ces entretiens semi-dirigés s ' appuient sur la démarche du sociologue Jean-Claude 
Kaufmann proposant « une méthodologie à vocation universelle » (Kaufmann, 2007, 
p.7) avec l'entretien compréhensif. D ' emblée, l'auteur nous dit à quel point sa 
méthode est accessible à tous : 
« L 'entretien est d ' abord une méthode économique et facile d ' accès . Il suffit 
d'avo ir un petit magnétophone, un peu d ' audace pour frapper aux portes, de 
nouer la conversation autour d' un groupe de questions, puis de savoir tirer du « 
matériau » recueilli des éléments d ' information et d ' illustration des idées que 
1 'on développe, et le tour est presque joué. » (ibid, p.9) 
Cette méthodologie, en plus d ' être facile d ' accès, s' apparente à d ' autres méthodes 
déjà connues, mentionne-t-il. En effet, il affirme que cette méthodologie emprunte 
aux techniques de recherche qualitative et empirique et aux techniques ethnologiques. 
Mais, c ' est Je fait que les données qualitatives amassées sur une bande magnétique 
deviennent des éléments centraux qui caractérise la méthode de Kaufmann (ibid, 
p .l 0). Cela dit, ces données quai itatives se forment par 1 ' entremise des multiples 
entretiens avec les personnes cib lées par l'étude. À propos de ces entretiens, l' auteur 
nous dit que ceux-ci possèdent déjà un long parcours historique. Notamment, ce 
parcours s' est forgé à partir d ' enquêtes sociales datant du 19ème siècle, de travaux 
d' ethno logues où Je terrain a été privilégié et d 'entretiens cliniques découlant de la 
psychologie . D ' ailleurs, concernant la psychologie, nous comprenons que celle-ci a 
nettement influencé Kaufmann puisqu ' il souligne que sa méthode demeure le 
prolongement de Carl Rogers, un homme ayant marqué la psychologie par son 
approche humaniste. Aujourd ' hui , les entretiens prennent forme dans « une vaste 
nébuleuse de pratiques plus ou moins proches des critères scientifiques » (ibid, p.l7). 
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Par exemple, ils peuvent servir aux études de motivations et entrevues journalistiques 
nous dit Jean-Claude Kaufmann. 
Étant particulier et peu répandu selon lui , l' entretien compréhensif s ' éloigne d ' une 
vision trop axée sur les écrits et se concentre plutôt sur la réalité observée par le biais 
des gens rencontrés sur le terrain. Pour l' auteur, conduisant aux premières 
hypothèses, « le terrain n' est plus une instance de vérifi cation d ' une problématique 
préétablie, mais le point de départ de cette problématisation. » (ibid, p.23) Bien que le 
terrain soit le point de départ d ' une problématique, Kaufmann ne néglige pas les 
écrits scientifiques pour autant, car « sans instruments conceptuels, toute enquête, 
aussi belle soit-elle, ne donnera que des résultats très pauvres », (ibid , p.38) juge-t-il 
important de souligner. 
Quoi qu'il en soit, le terrain nécessite du temps pour le chercheur, car « chaque 
enquête produit une construction particulière de l' objet scientifique et une utilisation 
adaptée des instruments. » (ibid, p.l7) Ce la signifie que le chercheur doit 
continuell ement adapter ses entretiens et les personnaliser, selon chaque type de 
recherche. Kaufmann illustre la personnalisation de la méthode de l' entretien 
compréhensif dans deux recherches qu ' il a effectuées: 
« Dans l' analyse du coup le par son linge, vingt ménages seu lement ont été 
interrogés pendant deux ans. J'ai pris le temps de plonger dans les histoires 
personnelles, de susciter les confidences, de fouiller le passé : richesse du 
matériau résulte de la densité complexe de la chair. Dans l' enquête sur les seins 
nus, pour une même durée de deux ans, trois cent personnes ont été interrogées, 
beaucoup plus brièvement, le plus souvent non dans l' univers intime mais dans 
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celui plus ludique de la plage. Le style est nettement plus vif et incisif, les 
questions parfois abruptes ou sournoises : la richesse du matériau est dans la 
très grande diversité des réponses sur les points de détail les plus fins. » 
(ibidem) 
Par la suite, Kaufmann nous parle de l' importance de l' intropathie dans l ' entretien 
compréhensif parce que l' intropathie s ' avère constituer, pour lui, l' essence même de 
sa démarche : 
« La démarche compréhensive s ' appuie sur la conviction que les hommes ne 
sont pas de simples agents porteurs de structures mais des producteurs actifs du 
social , donc des dépositaires d 'un savoir important qu ' il s ' agit de saisir de 
l' intérieur, par le biais du système de valeurs des individus; elle commence 
donc par 1' intropathie. » (ibid, p .26) 
En ce sens, exercer cette méthode, c ' est faire preuve d ' ouverture à l ' autre pour 
permettre à l' interrogé de se confier au chercheur. Cette ouverture de la part du 
chercheur instaure un climat de confiance permettant l' engagement des sujets étud iés 
et du chercheur. À cet égard, Kaufmann affirmait que 1 ' entretien compréhensif repose 
sur l' engagement personnalisé de l' enquêteur. Un engagement qui s ' entrevoit 
notamment par la curiosité, la présence d ' esprit, l' ouvert d ' esprit, l' empath ie, le désir 
de découvrir « des richesses inconnues » (ib id, p.52) et l' attention pour déceler les 
éléments pettinents. Cet engagement concorde avec l' importance de briser la 
hiérarchie entre l' enquêteur et l ' interrogé afin de faire oublier l' entretien à la 
personne interrogée et ainsi créer une ambiance familière d ' entretien. De plus, 
l ' enquêteur doit exprimer son opinion de manière posée pour créer cette ambiance 
familière d ' entretien et, du même coup, provoquer l' engagement du sujet. En parlant 
du chercheur, Kaufmann dit que : 
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« [S]'il ne dit rien , l'autre n' aura pas de repères et ne pourra avancer. Il est donc 
possible et même conseillé ( . .. ) de rire voire s ' esclaffer, de complimenter, de 
livrer brièvement sa propre opinion, d ' expliquer un aspect des hypothèses, 
d ' analyser en direct ce que vient de dire l' informateur, parfois, même de le 
cr itiquer et de manifester son désaccord. » (ibid, p.53) 
Ces propos démontrent à quel point il est possible, pour le chercheur, de s'exprimer 
dans l' entretien . Bien entendu, le chercheur doit le faire avec parcimonie. En ce sens, 
il ne doit pas vo ler la vedette à l' interrogé. Dans cette même logique d ' idées, le 
chercheur, priorisant l' humour et la décontraction, doit abso lument demeurer flexible 
quant aux questions formulées. Bien que celui-ci prévoie une gri ll e de questions 
cohérente, elle devra être très soup le de manière à « déclencher une dynamique de 
conversation plus riche que la simple réponse aux questions. » (ibid, p.45) Toutefois, 
Kaufinann prévient que le chercheur ne doit pas formu ler des réponses à travers ses 
questions, puisqu ' il obtiendrait « un matériau en effet faussé, et un matériau pauvre, 
car l' informateur ne peut pas s 'engager personnellement. » (ibid, p.64) 
Après avoir réalisé les entretiens, la méthode de Kaufmann ne s' arrête pas là pour 
autant puisqu ' une autre phase commence; le chercheur procédera à l' investigation du 
matériau. Dans cette phase, le chercheur doit bien analyser les propos mentionnés par 
les gens inten·ogés. À cet égard, Kaufmann disait que « les phrases banales peuvent 
dire beaucoup quand on parvient à les faire parler. » (ibid , p.44) Les théories 
produites seront donc à l' image de l' analyse effectuée par le chercheur d' où son 
objectif principal qui demeure la production de théorie (ibid, p.ll). Ce qui va de pair 
avec la théorie ancrée ou communément appelée « Grounded Theory » de Barney G. 
Glaser et d 'Anselm A. Strauss que nous verrons par la suite. 
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3.5 La théorie ancrée de Barney G. Glaser et d'Anselm A. Strauss 
Dans le projet de mémoire, la théorie ancrée n'était pas mentionnée. Cependant, nous 
avons choisi de la mettre en pratique pour notre recherche. Ce choix s' explique, car 
nous jugeons celle-ci plus appropriée et plus juste, c ' est-à-dire que partir du terrain 
nous paraît plus efficace pour cerner la réalité des artistes et ainsi ne pas 
qu ' interpréter sur la base unique de l' écrit. Nous souhaitons nous éloigner de la 
déduction (les chercheurs qualifient la déduction d ' obstacle) pour comprendre divers 
phénomènes et réalités sociales. De plus, la théorie ancrée semble al ler en harmonie 
avec notre approche sociologique qualitative du mécénat culturel en explorant le don. 
Comme notre approche socio logique s' appu ie sur l' entretien compréhensif, une 
méthode humaniste et naturelle qui se rapproche d ' une conversation (en réalité une 
conversation préparée) comme la théorie ancrée, notre choix d ' utiliser la théorie 
ancrée se justifie. Le fait d ' être une théorie humaine et naturelle permettrait 
d ' instaurer un climat plus propice à l' échange et aux réponses. Si les participants sont 
détendus et ouverts à l' échange, le sujet de l' étude semble plus léger, ce qui facilite la 
tâche de tous. Mais quels sont les fondements de cette théorie qui se marient à 
l' entretien compréhensif de Kaufmann? 
La théorie ancrée de Glaser et de Strauss demeure essentiellement basée sur une 
constante « adaptabilité aux contingences du terrain . » (Glaser & Strauss, 2010, p.l3) 
Cela signifie que le chercheur doit être à la fois alerte à ce qui l' entoure en se 
questionnant constamment sur le sens des propos des individus qu ' il rencontre, et à la 
fois , il doit faire preuve d ' une sensibilité profonde en écoutant l' interrogé. Dans cette 
optique, il faut absolument préciser que selon la réalité du terrain , notre cadre 
conceptuel pourrait s ' élargir davantage dans la partie analyse et interprétation parce 
que nous souhaitons respecter les fondements mêmes de la théorie ancrée reposant 
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essentiellement sur la flexibilité ainsi que la vision de Jean-Claude Kaufmann où un 
phénomène se construit en concomitance avec la réalité de terrain et la littérature. 
Cela dit, reprenons avec l' explication de la théorie ancrée. Pour reprendre les termes 
des auteurs, la théorie ancrée n' est nul autre qu ' une « théorie hégémonique du social 
» (ibid, p .24). Plus clairement, elle se bâtit à partir de la réalité des individus. Elle est 
en quelque sorte une construction sociale. En effet, cette théorie, un véritable 
processus et résultat, émerge du contexte propre à chaque phénomène social. C' est 
pourquoi les hypothèses découlent du terrain de recherche et se créent au fur et à 
mesure et diffèrent de chercheur en chercheur puisque tous n 'entrevoient pas un 
phénomène de la même manière. Il s' agit d ' une théorie décrite comme étant 
pragmatique par les deux auteurs puisqu ' elle prétend créer des constats, c ' est-à-dire 
qu ' elle permet de former des théories valables pour expliquer des phénomènes 
sociologiques ou autres. D ' ai lleurs, la priorité réside dans cet aspect soit la production 
de théories (ibid , p.80) . La production de théories amène la création de catégories 
conceptuel les c laires issues des propos des individus. À ce propos, les auteurs sont 
très précis quant à la manière de produire de la théorie à partir d ' un phénomène : il ne 
s 'agit pas ici de « fournir une description exhaustive d ' un domaine, mais de 
développer une théorie qui rende compte d ' une grande partie des comportements 
étudiés. » (ibid, p.l20) 
La théorie ancrée repose principalement sur six grandes étapes. Ces étapes, qui sont 
les fils conducteurs de la théorie, peuvent toutefois varier selon le désir des 
chercheurs et du besoin de la recherche. La première étape de la théorie ancrée est 
appelée codification initiale, une étape préliminaire à l'émergence de catégories. Ces 
catégories, préalablement formulées à partir des propos recueillis des individus 
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rencontrés dans le cadre de la recherche, permettront de cibler les éléments pertinents 
qui serviront à construire le phénomène étudié, et ces éléments pertinents feront 
émerger les dimensions du concept de mécénat culturel. Cette étape essentielle 
constitue une première prise de conscience sur le phénomène puisqu ' il s ' agit du 
premier contact avec le terrain pour le chercheur. Ce lui-ci , dépendamment de la 
complexité du sujet, s' interrogera longuement sur le sens des catégories établies. 
Par la suite, la deuxième étape, en lien étroit avec la première, s ' avère être la 
catégorisation dont nous avons parlé précédemment pour classer les propos des 
individus. Une fois les catégories formées , il faut construire et consolider les 
catégories . Cela signifie qu ' il faut préciser ces catégories : il faut les définir, ressortir 
les caractéristiques, spécifier les conditions sociales et identifier les dimensions 
qu ' elles peuvent prendre (Paillé, 1994, p.l6). 
Après la catégorisation, la troisième étape nommée mise en relation, s ' avère être un 
début d ' analyse à partir des catégories précisées . Cette étape consiste à la mise en 
relation des catégories, à trouver des liens ayant déjà commencé à ressortir d'eux-
mêmes lors de la deuxième étape. En d ' autres termes, le chercheur se demande les 
liens qu ' il peut faire avec les catégories. Pour effectuer cette étape, le chercheur peut 
procéder à une schématisation pour bien voir les liens entre les catégories. 
Ensuite, la quatrième étape est l' intégration. Celle-ci constitue un moment où le 
chercheur est en mesure de cerner le phénomène étudié, de saisir 1 ' essence de son 
sujet. « L'étape de l'intégration doit donner lieu à la délimitation de J'objet précis que 
deviendra l'analyse. » (Paillé, 1994, p .27) Au départ, Je chercheur peut avoir une idée 
de son sujet, ma is cette idée peut très bien bifurquer en cours de route et devenir une 
tout autre idée engendrant parfois un nouveau sujet. 
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La cinquième étape, cel le de la modélisation. Il s ' agit d ' une étape où le chercheur 
tente de « reproduire la dynamique du phénomène analysé », et ce, le plus fidèlement 
possible « dans un but de prédiction. » (Paillé, 1994, p.29) Pour ce faire, le chercheur 
répertorie les caractéristiques clés du phénomène : son déroulement, les périodes 
importantes de son existence, ses antécédents et ses conséquences au regard de 
1 ' étape d ' intégration où 1 ' objet de recherche est précisé. 
La dernière étape proposée par Glaser et de Strauss est la théorisation. Cette étape est 
décrite par Paillé comme étant une tentative de construct ion minutieuse et 
exhaustive » du caractère multidimensionnel et complexe du phénomène 
étudié. Autrement dit, il s 'agit d ' essayer de créer des théories applicables pour décrire 
un phénomène. Les théories se construisent par le biais de trois stratégies app liquées 
à divers moments de l'analyse. Les trois stratégies sont les suivantes : 
l'échantillonnage théorique, la vérification des implications théoriques, et l'induction 
analytique. 
L'échantillonnage théorique, une stratégie se déroulant tout au long de la recherche, 
consiste à dresser des échantil lons liés au phénomène par une catégorie, c ' est-à-dire 
échanti llonner les diverses manifestations d'un phénomène comme nous le faisons 
avec des individus selon le sexe, l' âge, etc. Les échantillons visent à déceler toute 
forme de variation possible concernant un phénomène donné. 
« L'échantillonnage théorique v ise surtout l'enracinement et le raffinement de la 
théorie en construction par le biais du développement et de la saturation des 
catégories, du raffermissement des relations établies, de la mise en évidence de 
la complexité du phénomène, de sa structure, de ses processus, etc. » (Pail lé, 
1994, p.33) 
Suite à la stratégie de l'échantillonnage théorique, parlons de celle de la vérification 
des implications théoriques. La stratégie de la vérification des implications, comme 
son nom l' indique, vise à faire la vérification des explications de théories. Le 
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chercheur vérifie les théories par l' entremise des observations et des entrevues 
effectuées notamment. Pour ce faire, le chercheur peut user de la formu le « si . .. a lors 
». Le chercheur peut ainsi se questionner à savoir si telle situation se produit, alors les 
gens vont être plus réceptifs, à titre d ' exemple. 
La stratégie de l'induction analytique, qui demeure populaire aujourd ' hui , s ' avère être 
une stratégie essentiellement liée à la formulation d'explications de théories . Elle vise, 
principalement, à remettre en question la ou les théories formulées. Cette remise en 
question se traduit par le rejet d ' éléments non-applicables à la ou les théories. En 
d ' autres termes, le chercheur, pour appliquer sa ou ses théories, doit tenir compte des 
éléments non-applicables. Celui-ci doit en tenir compte puisque l' induction 
analytique vise à se rapprocher le plus possible de l' universalité des théories 
construites. 
Les six étapes étant décrites, nous nous concentrons sur les deux premières puisque 
nous jugeons qu ' elles demeurent suffisantes pour répondre à nos questions orientant 
1 ' ensemble de la recherche. Ces deux premières étapes nous semblent suffisantes 
puisque nous estimons que la démarche méthodologique basée sur la théorie ancrée 
engendra des pistes de réflexion assez nombreuses et riches (contenu) pour analyser 
le phénomène social. Dans cette logique, rappelons que la démarche de la théorie 
ancrée consiste à faire ressortir des éléments pertinents pour comprendre le concept 
de mécénat culturel , et ce, dès le premier entretien. Ces éléments, nous devrons les 
expliquer, les questionner et les lier à notre cadre théorique. 
Également, ce choix (qui demeure le meilleur selon nous) s ' appuie sur les dires de 
Pierre Paillé. Ce dernier, dans son article L 'analyse par théorisation ancrée, affirmait 
qu ' un chercheur peut fort bien s ' en tenir aux deux premières étapes et avoir un 
contenu suffisamment riche : 
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« On peut très bien concevoir un travail d'analyse qui se terminerait avec la 
catégorisation. Le chercheur aurait, par exemple, mené une série d'entrevues 
qu'il aurait transcrites puis codifiées. Il aurait ensuite procédé à une 
catégorisation du corpus et aurait tenté de bien définir ses catégories, d'en 
dégager les propriétés, etc. Il serait maintenant en possession de suffisamment 
de « résultats » pour produire un compte rendu riche et détaillé du phénomène 
questionné, par exemple sous la forme d'une typologie ou d'une description 
thématisée. » (Paillé, 1994, p.30) 
Qui plus est, les étapes trois, quatre, cinq et six nous semblent très répétitives. Dans le 
sens où nous avons l' impression de faire ces mêmes étapes uniquement en effectuant 
les deux premières . D'ailleurs, dans la dernière étape, nous avons vu que les 
stratégies pouvaient être réalisées tout au long de la recherche si nous le désirons . 
Ainsi , il nous est possible de les réaliser avec deux étapes. 
3.6 L'épistémologie 
En lien avec l' approche choisie, l' entretien compréhensif et la théorie ancrée, 
précisons l' épistémologie de la présente recherche. D ' abord, nous entrevoyons le 
phénomène du mécénat culturel comme un phénomène construit par les acteurs 
participants, les artistes en l' occurrence. En d ' autres termes, pour nous, la vérité 
provient de la réalité des artistes. Mettre en évidence la réalité des artistes traduit 
notre désir de faire une recherche dite sociale, c ' est-à-dire, pour nous, de mettre 
l' accent sur les pensées et opinions des artistes, de présenter les interactions qu ' ils ont 
avec les mécènes. L ' épistémologie choisie va donc dans le même sens que ces dires. 
Notre recherche est guidée par le constructivisme. Celui-ci se justifie par l' un de nos 
objectifs : nous souhaitons dégager une certaine réalité, soit la réalité des artistes liée 
aux secteurs culturels choisis. Cette réalité est une construction des artistes et des 
personnes gravitant autour de ces mêmes artistes, c ' est-à-dire que nous accordons de 
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1' importance à leur représentation du mécénat, leur regard sur leur propre relation 
avec un mécène. Cela dit, nos études de cas de mécénat seront donc teintées de leur 
VIS IOn . 
CHAPITRE IV: ANALYSE ET INTERPRÉTATION DES RÉSULTATS 
Introduction 
Le cadre théorique et les notions méthodologiques préalablement étab lies dans les 
deux derniers chapitres servent de tremplin à 1 ' analyse et 1' interprétation des résultats 
détaillés, l'objet de ce présent chapitre. Cette analyse et interprétation des résultats de 
recherche est le reflet d ' une part, de concepts et de notions exp lorées dans la partie 
théorique. Pensons au concept du don pour expliquer le mécénat culture l lié aux 
notions de contre-don, d ' intérêt calcu lé, de générosité, d ' égoïsme, de discrétion, de 
liens sociaux, d ' unité, d ' alliance, de confiance abordée par les auteurs ainsi qu 'à la 
relation interpersonnelle pour mesurer la portée du rapport mécène-artiste. D ' autre 
part, l' analyse et l' interprétation se construiront selon la théorie ancrée, c ' est-à-d ire à 
partir des catégories formées et des hypothèses dressées dès notre entrée sur le 
terrain. Nous verrons que la réalité des gens sur le terrain diffère de la littérature, 
certes. Mais même si la littérature et le terrain sont deux éléments différents , ils 
demeurent tout aussi importants pour une meilleure compréhension du phénomène 
étudié. Nous verrons également que ces catégories définies par le terrain étaient en 
lien avec les concepts abordés par les auteurs. D 'où la pettinence de procéder à la 
lecture d ' ouvrages traitant de ce sujet pour en cib ler les concepts au préalable. Cela 
dit, pour effectuer l' analyse et l' interprétation au regard de la théorie ancrée, nous 
diviserons ce chapitre en trois parties : la première partie mettra en relief les premiers 
constats expliqués et catégories énoncées à partir du premier entretien; la deuxième 
partie précisera les premières hypothèses formulées à partir des intervenants 
rencontrés (1 ,2,3e cas); et enfin, la dernière partie validera les hypothèses à partir du 
dernier cas et présentera les constats généraux de celles-ci. Mais, avant l' analyse, 
commençons par présenter les entrevues effectuées sous forme de schéma. 
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A. Schéma présentant les entretiens semi-dirigés 
Personnes Dates Durée 
Jean-Philippe Joubert, 
directeur artistique de la 4 mars 2014 1 heure 
compagnie Nuages en 
pantalon 
Personne responsable des 4 mars 2014 45 minutes (personne 
communications de l' artiste responsable des 
communications) 
Artiste dans les arts visuels 12 mars 2014 30 minutes (artiste) 
(souhaitant préserver son 
identité) 
Annabelle Loyola, cinéaste 
ayant réalisé le documentaire 27 mars 2014 lh30 minutes 
La folle entreprise, sur les 
pas de Jeanne Mance 
Un proche de l' artiste 25 avril 1 hOO (le proche de 
(souhaitant les deux 1 'artiste) 
préserver leur identité) 
Artiste musical 30 avril2014 30 minutes (attiste) 
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4.1 La théorie ancrée, une théorie aux étapes fusionnelles 
Dans la partie méthodologique, nous avons vu que la théorie ancrée débutait par la 
codification initiale, une étape en quelque sorte préparatoire à la création des 
catégories. Qu ' il s ' agissait d ' une première prise de conscience avec les propos 
recueillis lors des entretiens. Également, nous avons montré que ce n' était qu ' à partir 
de la deuxième étape que la catégorisation était possible pour classer les propos des 
individus. Et qu ' une fois les catégories formées , il faut les préciser en faisant ressortir 
leurs caractéristiques, les conditions sociales et les dimensions qu ' elles peuvent 
prendre (Paillé, 1994, p.I6) afin de formuler des hypothèses basées sur des éléments 
solides. En réalité, dans notre recherche, ces deux étapes ont été très fusionnelles , 
c ' est-à-dire que l' une n' allait pas sans l' autre, ils dépendaient de l' autre. À ce propos, 
Barney G. Glaser et d ' Anselm A. Strauss, soulignent le caractère flexible de la 
théorie ancrée et de ses étapes pouvant être malléables puisqu ' ils jugent absolument 
nécessaire d'adapter leur théorie à la réalité du terrain , une notion fondamentale pour 
eux. Les propos de Pierre Paillé parlant des étapes de la théorie ancrée vont d ' ailleurs 
en ce sens : 
« [I]I ne faudrait pas comprendre qu'elles sont exclusives les unes des autres et 
que la progression est linéaire. Il y a un chevauchement important de la 
codification et de la catégorisation, surtout au début, et les boucles de 
rétroaction sont nombreuses. Il n'en reste pas moins que la mise en relation ne 
peut pas se faire sans une bonne catégorisation préalable (deuxième étape), et 
cela est vrai de toutes les étapes. » (Pa ill é, 1994, p.9) 
C' est pourquot , et comme nous l' avons mentionné dans la méthodologie, nous 
n' avons pas fait le choix de séparer l' analyse en deux seules étapes. Nous avons 
plutôt décidé, de nous concentrer sur trois parties, et ce, tout en respectant la théorie 
ancrée conçue par les auteurs. Les trois patties sont les suivantes : la première partie 
dressera les premiers constats expliqués et catégories dès le premier entretien; la 
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deuxième précisera les premières hypothèses formulées à partir des intervenants 
rencontrés (1 ,2,3e cas) ; et enfin, la dernière partie servira à valider les hypothèses à 
partir du dernier cas et à présenter les constats de celles-ci . 
PARTIE 1. 
4.2 Les catégories créées dès la première rencontre avec un artiste 
Nous avons fait notre première rencontre avec l' artiste Jean-Philippe Joubert, 
directeur artistique de la compagnie de théâtre de création de Québec. Cette 
compagnie de théâtre est un espace de création conçu pour différents publics, ayant 
reçu des dons culturels de la part du mécène François Gagnon par l' entremise de sa 
Fondation François Gagnon . La fondation a été créée en 2010 dans le but de 
reconnaître le théâtre québécois de création et aussi parce que « le théâtre est un lieu 
de rencontre et de genèse de synergies entre les comédiens et le public, un mélange 
de disciplines d'où découlent des idées, des tableaux, une réflexion , un levier de 
changement dans nos sociétés, une poésie. » (La fondation , 20 14) 
Dès les premières minutes de 1 ' entretien, nous remarquons une subtilité pettinente en 
lien avec notre problématique de recherche. En effet, l' attiste Jean-Philippe Joubert 
de cette petite compagn ie de théâtre distingue l' impact financier des coupures 
budgétaires du fédéra l du sous-financement des arts, une distinction assez importante 
puisqu ' e ll e permet de comprendre que la réalité financière précaire, qui demeure 
présente au théâtre certes, ne serait pas liée aux coupures budgétaires fédéra les 
comme nous l' avions entrevu . Jean-Philippe Joubert précise en ce sens : 
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« Au Conseil des arts du Canada, il y a eu un réaménagement des fonds. Y a pas 
eu de coupures au sens où que le Conseil des arts n ' a pas été coupé. Il y a eu 
des déplacements vers d' autres programmes. [ ... ]Nous on a perdus . Mais 8 % 
de pas grand-chose. Pour nous, ça l'a un impact évidemment. Mais, ce n' est pas 
ce qui ferme ou qu 'on ne ferme pas le budget, sincèrement. [ ... ] c ' est-à-dire 
qu ' on avait 35000$ et on est tombé à 32200$ [ . .. ] Je ne suis pas heureux 
d ' avoir une baisse de la subvention du Canada, mais les variations arrivent dans 
l' histoire d ' une compagn ie. Mais, nous, ça représente peut être 1 % de notre 
chiffre d' affaires au complet[ ... ] c ' est le montant des imprévus pour l' année. » 
C' est plutôt le sous-financement des atts qut a un impact considérable dans 
l' ensemble des activités de la compagnie de théâtre. Notamment, les impacts sont 
relativement concrets : les cachets versés aux artistes, les moyens donnés pour mieux 
travailler, les accès aux endro its de répétition, la productivité de l' équipe. La 
compagnie calcule qu ' il manque fac il ement 10 000$ afi n de donner une rémunération 
à la direction artistique et permettre de réengager la responsable des communications 
jadis engagée à temps partiel. « La stabi lité de la compagnie est en péril », disait-il. 
Même si cette problématique existe, la compagnie se porte bien au niveau financier. 
Et, il est intéressant de constater qu ' elle est liée au mécénat cu lture l : « [ ... ] nous 
sommes en très bonne santé financière notamment grâce au mécénat, s ' il y avait pas 
ça, nous ne serions pas en aussi bonne posture . Mais, c ' est aussi parce que, nous 
sommes champions de l' auto-régulation », disait Jean-Philippe Joubert. Ainsi , la 
combinaison mécénat cu lturel/bonne gestion des finances seraient-ils une 
combinaison idéale pour s' éloigner des mauvaises conditions financières? Cela nous 
amène à prendre conscience de 1' importance du mécénat culture l étant donné so n 
impact majeur sur une petite compagnie telle que Nuages en pantalon et qui a fa it une 
grande différence entre une bonne situation financière et une plus précaire. 
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Toutefois, l' importance du mécénat culturel comporte peut-être une certaine limite. 
Une limite constatée qui formera peut-être une catégorie essentiellement axée sur 
l' imprévisibi lité et la ponctualité du mécénat culturel au Québec. En effet, nous 
découvrons que le mécénat culturel demeure très imprévisible pour les artistes ; ils ne 
peuvent pas prévoir qu ' ils vont recevoir des dons cu lturels provenant d ' un mécène à 
une date précise. C'est pourquoi ils ne peuvent pas nécessairement s ' y fier parce que 
c ' est une forme de denrée rare. « Il est impossible de baser mon fonctionnement là-
dessus », affirmait l' atiiste. Nuages en pantalon a eu une aide financière basée sur le 
principe de l' imprévisibilité où règne l' incertitude et l' instabilité. Ce principe avait 
été décrit par Jacques Derrida disant que pour qu ' il y ait don, il doit y avoir de « 
l ' imprévisibilité, » « du hasard, de la rencontre, de l' involontaire voire de 
l' inconscience ou du désordre » (Derrida, p.l56), de la « surpri se » 
Cette idée d ' imprévisibilité traduit la spontanéité du geste posé par le mécène. Dans 
ce cas-ci , nous constatons que le geste du mécène est en effet relativement spontané 
selon les exp lications de l' artiste. Le mécène a donné dans le moment qui lui 
convena it, comme il le souhaitait, à qui il le souhaitait, et ce, parce qu ' il le vou lait 
bien . Cette spontanéité témoigne de la liberté indéniable du mécène dans son acte. Par 
le fait même, nous comprenons très bien l' absence d ' intérêt calcu lé, une notion 
abordée par Pierre Bourdieu dans le don étant donné qu ' aux yeux de l' artiste, il n ' y a 
pas d ' intérêt financier puisque cela ne rapporte pas monétairement, c ' est-à-dire que le 
mécène ne fait pas d ' argent concrètement en faisant le don à l' artiste. En d ' autres 
termes, même si le mécène reçoit un crédit d ' impôt sur son don, celui-ci ne recevra 
pas en tota lité la somme d ' argent du don effectué (Agence du revenu du Canada, 
2014). Nous nous rapprochons de la vision du don exposée par Den-ida où le donateur 
n 'est pas guidé par un principe de raison calculée. 
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Dans le même sens que cette idée de raison, selon l' artiste et directeur artistique, le 
mécénat aurait littéralement changé la vie du mécène : le mécène se sent utile et 
semble être une meilleure personne, et ce, même s ' il était déjà de nature généreuse. 
Cette impression d ' utilité nous semble significative puisqu ' elle traduit un désir de 
changer une collectivité pour le mieux, de contribuer à une meilleure société dans une 
perspective où les individus sont importants, ce qui est loin d' une raison calculée. Par 
ailleurs, le fait que nous sommes dans une société où les rapports sociaux sont 
fragmentés par la montée de l' individualisme n'a aucune influence dans l' acte posé 
par le donneur. Le donneur, sensiblement, contribue à la culture et assure à une 
collectivité des créations artistiques théâtrales. 
De ce fait, ce cas illustre très bien la triple dimension donner, recevoir et rendre 
décrite par Mauss dans notre cadre théorique : Le mécène donne, reçoit et rend. 
Effectivement, celui-ci donne pour la cause qui lui tient à cœur, la culture, et en 
particulier pour un groupe de théâtre bien précis avec plusieurs dons; il a reçu toute la 
reconnaissance sociale de la part de la communauté artistique. À cet égard, Joubert 
disait ceci : « ([O]n sent que sa relation avec les artistes a changé parce qu ' il s ' est mis 
à rencontrer un peu tout le monde et à connaître un peu tout le monde. Alors, 
maintenant, quand François est là, les gens le savent. » Et le mécène redonne à cette 
même compagnie de théâtre, un fait qui s ' entrevoit par l' implication du mécène à la 
compagnie de théâtre. Par exemple, il assiste à leurs spectacles, assiste à des étapes 
avant la première réalisée une ou deux années avant un spectacle (appelés labos) et 
écrit des lettres sur les spectacles entre autres. 
Dans le même sens que cette idée de triple dimension, manifestement, nous pouvons 
constater qu ' il y a un contre-don de la part de l' artiste. L ' artiste reçoit et rend le don 
culturel du mécène. Oui , l' artiste fait un contre-don, mais il fait en réalité des contre-
89 
dons, dans ce cas présent. Le premier contre-don demeure symbolique: un panier de 
sac de chips aux saveurs appréciées par le mécène s ' accompagnant d ' une invitation 
spéciale et spécifique lui proposant de devenir l' unique spectateur privilégié de la 
compagnie. Ce contre-don symbolique nous l' interprétons comme une forme de 
reconnaissance envers le mécène, un don personnalisé et à la fois positif pour le 
receveur de don. Le caractère positif de ce contre-don peut s ' expliquer par le fait que 
l' artiste ait effectué le contre-don d ' une manière saine et positive, loin d ' une 
obligation calculée où les intérêts dominent. L ' artiste affirme : « [O]n s 'était 
beaucoup amusé à préparer ça, qui ne coûte rien. » Nous constatons que le contre-don 
peut s 'effectuer dans le plaisir, dans ce cas-ci . 
Par la suite, 1 'artiste a fait un autre contre-don, un don qui , cette fois , cherchait à être 
un contre-don équivalent aux dons reçus, un don qui était assez important pour 
remercier le donateur selon nous, mais sans toutefois parler de dette nécessairement 
négative, un élément que l' artiste rejette d ' ailleurs . Il est plutôt lié au respect et au 
défi , comme l' entrevoit Marcel Hénaff (Hénaff, 2002, p.l87). Une sorte de défi lancé 
aux deux acteurs (mécène et artiste) afin de créer un certain rythme dans la relation 
entre eux. Un rythme (où le contact humain est privilégié) favorise ainsi le lien social 
entre ces mêmes personnes (ibid. , p.277) . Le deuxième contre-don était le 
suivant selon Joubert : « on lui donnait accès à chaque fois qu ' il venait (au théâtre) , 
qu ' il nous dit quand il vient, on va toujours lui offrir une paire de billets pour notre 
première de spectacle, pis quand il viendrait, je serai là, on pourra jaser et puis on va 
l' inviter à nos labos aussi. » Ce contre-don démontre cette même rythmique évoquée 
plus haut, soit ce contact entre humains qui est favorisé , ce qui traduit, dans 1 ' esprit 
des propos d ' Hénaff, le contact social comme étant au cœur de la situation. 
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Ce rapport particulier entre le mécène et 1 ' artiste ressemble à une notion, absente de 
notre cadre conceptuel , que l' auteur Jacques Godbout appelle l' endettement mutuel 
positif dans son livre Le don, la dette et l 'identité où les deux personnes sont 
gagnantes, c ' est-à-dire que les gens ne comptent plus ce qu ' ils donnent ou, autrement 
dit, ils ne sont pas préoccupés par le retour du don. Ils oublient, demeurant sans 
inquiétude et angoisse, ce retour de don. Il y a confiance mutuelle puisque, quand il y 
a endettement mutuel positif, les deux parties connaissent un état de maturité avec 
1 ' autre (Godbout, 2000, p.4 7). 
Ainsi , la triple dimension bien présente dans cette situation permet d ' élaborer des 
catégories qui nous apparaissent comme étant incontournables dans le mécénat 
culturel :l ' implication des mécènes dans le mécénat et la reconnaissance sociale. 
Définissons la catégorie de l' implication sociale des mécènes dans le mécénat 
culturel. D ' abord, l' implication sociale est un signe d ' intérêt un envers l' autre. Par 
exemple, un mécène souhaite connaître Je contexte artistique de l' artiste, ses projets, 
ses goûts artistiques. Il participe positivement à la vie de l' attiste, sans toutefois 
devenir un ami . Ensuite, l' implication dans le mécénat signifie que nous percevons le 
mécénat culturel comme un tout, une seule et même entité, c ' est-à-dire que tous les 
éléments qui composent le mécénat forment une totalité . Les rencontres avec 1 ' artiste, 
la participation aux discussions artistiques, regarder des spectacles sont des éléments 
qui composent le mécénat, par exemple. Notre perception du mécénat (et qui 
s ' entrevoit dans le premier cas) concorde avec celle de Manon Gauthier à savoir qu ' il 
est une question de participation collective, une manière d ' être impliqué, pour 
l' émancipation d ' une société vers un monde social meilleur. 
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Le premier cas démontre bien l' implication du mécène dans le mécénat culturel. Son 
implication qui se traduit notamment par la pa1ticipation aux spectacles et aux étapes 
avant-spectacle (appelés labos) et par les commentaires sur les spectacles dans les 
lettres envoyées. Le mécène s'implique directement avec l' artiste par sa présence. Le 
mécène le fait librement et sans contrainte imposée à l 'artiste. C'est le choix de 
l'artiste (enfin de la compagnie) d 'accepter la relation proposée (entrer en relation) 
par le mécène notamment par les paroles échangées avec lui , l' envoi d ' infolettres 
annonçant des nouvelles de la compagnie et des états financiers puisqu ' il juge bon de 
lui envoyer. L' aspect de la relation à travers le mécénat culturel est venu de l'artiste 
lui-même en discutant des nombreuses lettres envoyées par le mécène : 
Extrait de conversation : 
Tu as conservé toutes ces lettres? 
Oui , et vois-tu là, il nous envoie .. . Regarde. Ça c ' est la lettre de si tu veux être mon 
ami (la pièce), voilà, j 'ai vu ça .... Ah , il m ' avait demandé un DVD d' un spectacle 
qu ' il avait beaucoup aimé qui avait voulu revoir. Je lui ai donné. 
Donc vous communiquez par lettre? 
Ben lui , il m ' envoie des lettres. Moi , je ne lui écris pas des lettres. Lui, il a du papier 
pis il fait ça. Vois-tu là, il est venu voir une étape de travail. On a fait des conférences 
ensemble. Il m' a envoyé la copie de ce qu ' il a dit. Il est venu voir Réminiscence (une 
pièce de théâtre). Il m' a écrit cela. (Le papier est très froissé) Le papier je l' ai trainé 
un peu. 
Des commentaires comme de quoi il avait apprécié? 
Oui , j ' ai aimé ça, cela m ' a fait penser à ça. 
Donc, il prend vraiment son temps pour ... 
Oui , on a vraiment une relation, il me parle de ces réflexions sur le spectacle. 
(Notamment ses appréciations) 
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Est-ce qu 'il y a une certaine relation quis 'est installée avec le mécène? 
Oui , oui c ' est ça, on est vraiment dans cette gamme-là. Donc, on a vraiment une 
relation artistique aussi qui à mon sens est toute aussi importante. Y a d ' abord l ' argent 
qui est important, mai s plus que ça, il y a cette relation artistique de spectateur à 
artiste et donc le mécénat prend un sens bien précis, celui d ' une relation humaine puis 
on se croise régulièrement au théâtre. Tsé je l' ai vu, samedi je suis allé voir un show, 
on a passé l' entracte ensemble, on a jasé et donc, c'est vraiment une relation . 
Est-ce qu 'on peut dire que c 'est passé d 'un étranger à un ami? 
Un ami , c ' est peut être difficile parce que ... 
Une bonne connaissance? 
Oui, bien c'est un collaborateur de la compagnie maintenant. Quand je fais le party de 
Noël de tous les employés, je l' invite; la première année il devait venir et il a eu un 
problème de dernière minute. L ' année passée, il ne pouvait pas. Je pense qu ' il 
viendrait. Je ne pense pas qui me dit, invite-mo i pas, qui se trouve des défaites pour 
pas venir. Je l' invite, il fait partie du paysage. C ' est quand même, je veux dire c' est 
un bailleur financier plus important que la ville de Québec quasiment. Quand même 
là. 
Dans cette perspective, cette implication socia le traduit, selon nous, une relation 
interpersonnelle choisie par l' artiste et proposée par le mécène. E lle s 'est développée 
et personnali sée dans le mécénat culturel entre l' artiste et le mécène, au fil du temps. 
En effet, dans le cas présent, cette relation (que Joubert appelle d ' ailleurs « relation 
collaborative ») s ' est installée progressivement: le premier contact s ' est effectué 
entre l' artiste et le mécène, des paroles se sont prononcées lors des spectacles, puis 
des échanges écrits se sont faits. Les multiples interactions entre l' artiste le mécène, 
se sont déroulées dans une ambiance agréable, et ne consistaient pas en une 
quelconque forme de contrainte (ou obligation) pour les deux acteurs (mécène et 
artiste). L ' artiste souligne d 'ailleurs fort bien en faisant ces contre-dons et en lisant 
les lettres du mécène que la contrainte n ' est pas présente du moins en apparence : « 
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[N]on, je trouve ça important, je trouve ça important pis c ' est agréable. Je prends 
plaisir à lire ça, c ' est utile pour quand il me renvoie écho ou quand il me donne des 
nouvelles après. » L ' approche entre le mécène et l' artiste , autrement dit, s ' est 
effectuée de manière naturelle. C'est pourquoi , nous pouvons parler de relation 
interpersonnelle entre le mécène et l'artiste. Plus spécifiquement, le mécénat, dans 
cette situation a développé, installé, une relation interpersonnelle que nous pouvons 
qualifiée de saine avec le mécène, c ' est-à-dire une relation artistique harmonieuse. 
Mais, nous considérons que la relation demeure de nature impersonnelle puisqu ' elle 
ne se prolonge pas dans la vie quotidienne de l' artiste, dans la sphère privée. C ' est-à-
dire, que le mécène (lorsqu ' il le peut) va voir les spectacles de la compagnie et 
l' artiste échange avec lui sur le spectacle. Leurs échanges se déroulent dans le cadre 
du travail seulement. Le mécène et l'acteur ne dépassent pas leurs rôles préétablis. 
Leur rapport demeure uniquement professionnel. 
Toutefois, 1' implication sociale du mécène et cette relation interpersonnelle (dans ce 
cas-ci de nature impersonnelle) résonnent-elles avec une influence dans les projets 
artistiques? Dans ce cas présent, toute forme d ' influence d ' un mécène dans les projets 
artistiques s 'avère absente. En effet, Joubert nous dit clairement que cette perception 
concernant l' influence du mécène est fausse: « [N]on, ce n ' est pas François qui roule 
les créations de nuages. Il est venu se mouler à notre travail de création. Au sens où il 
est venu donner à ça, ça va pas le transformer, ça le nourrit, ça le questionne, mais ça 
vient pas le transformer pour autant », lançait-il. Par conséquent, l' influence du 
mécène dans les projets artistiques n ' est peut-être pas présente dans le mécénat 
culturel au Québec (du moins dans ce théâtre) si nous nous référons aux dires de 
Joubert. Le mécène ne transforme pas le travail des artistes. Peut-être l' influence est-
elle présente dans un autre secteur culturel? Malgré l' absence d ' influence (dans la 
création artistique seulement), un élément pertinent ressort: l'artiste est clair, le 
mécène a eu un impact positif dans l' univers de la compagnie de théâtre. 
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Quoi qu ' il en soit, en lien avec cette implication socia le, mentionnons la 
reconnaissance de la part des art istes et des mécènes, une certaine reconnaissance 
sociale mutuelle dans le présent cas. Dans un premier temps, la reconnai ssance de la 
part du mécène envers le travail de l' artiste. En donnant, le mécène veut dire qu ' il 
partage la vision de l' artiste, il reconnaît le travail de l' artiste dans ce cas-ci de la 
compagnie. Autrement dit, il envoie un message clair d ' intérêt partagé en appuyant 
l' atiiste. Dans un second temps, l' artiste témoigne de sa grat itude, de sa 
reconnaissance en le remerciant avec les contre-dons multiples et ille mentionne dans 
1 ' extrait suivant : 
« [ ... ] un moment donné, on cherche des façons de dire merci. De là, le 
spectateur privilégié. C ' est ça aussi quand on ne sait pas quoi donner comme 
merci. De là, le spectateur privilégié, de là, le panier de sac de chip mettons que 
ces idées-là :juste le fait de le tenir informé, de prendre le temps de préparer le 
rapport annuel et de lui envoyer donc de le tenir informé. » 
Ces propos démontrent qu ' un merci n 'est pas suffisant, l' artiste doit absolument 
démontrer concrètement la reconnaissance du geste du mécène d ' où les contre-dons. 
Une reconnaissance sociale personnalisée par des contre-dons personnalisés. Nous 
pouvons constater que l' artiste accorde de l' importance au mécène, il ne le voit pas 
comme une somme d ' argent, il le voit d ' abord comme une personne ayant fait un 
geste humain. Il y a beaucoup de respect entre les deux acteurs , la compagnie se sent 
totalement privilégiée d ' avoir eu cette attention de la part du mécène. Nous sentons 
un rapport respectueux envers l' autre et beaucoup de reconnaissance. 
À la lumière de l' implication et de la reconnaissance socia le, nous pouvons dire que 
dans ce cas de mécénat, il y a beaucoup de liberté et d ' obli gation implicite. 
Notamment, une liberté véhiculée entre autres par la proposition du mécène de 
95 
développer une collaboration ou en d ' autres termes, de former une al liance. 
L'a lli ance fait référence à l'auteur Alain Caillé. Ce lui-ci croit que le don est fondé sur 
l' alliance et la confiance. Une relation de nature collaborative (alliance mutuelle) 
demeure proposée à l'artiste et au mécène. Souhaitent-i ls former cette al liance? 
Autant l' artiste que le mécène sont libres d ' accepter cette alliance en acceptant cette 
relation proposée mutuellement. Une liberté qui n ' est pas présente dans le contre-don 
puisque l' artiste se sent obligé de donner quelque chose en retour, et ce, même si 
1 ' artiste refuse cette relation. Cette notion de liberté dans le don est au cœur du monde 
moderne pour Caillé et Godbout. 
« La culture moderne, au lieu de se préoccuper d'abord de ce qui nous relie les 
uns aux autres, vise d ' abord à nous libérer des autres, à nous émanciper des 
liens sociaux conçus comme autant de contraintes inacceptables. L ' horizon de 
ce processus est que tout lien social doit devenir vo lontaire. C'est la génération 
de l' exit, le grand cadeau de la modernité : n'avoir de rapports que librement 
choisit[ ... ] » (Cail lé & Godbout, 1995, p.230) 
Dans ce cas de mécénat relevant du secteur du théâtre, la relation interpersonnelle 
dite collaborative entre le mécène et l' artiste a été acceptée. À propos, est-ce qu ' une 
alliance proposée se refuse facilement? Pourquoi refuser d ' entrer en relation avec 
autrui? Pour diverses raisons, nous cho isissons nos relations socia les, nous 
choisissons de collaborer avec telle personne ou non sur un projet. Comme le disait 
Mauss dans son Essai sur le don , recevoir un don, c ' est un peu accepter quelque 
chose d ' une personne inconsciemment. Dans cette perspective, donner signifie être 
lié à la personne, de créer un lien sp irituel entre les membres d ' une société pensait 
Mauss. D ' où une des difficultés de l'artiste à recevoir le don du mécène : accepter le 
don en soi constitue l' acceptation même de la relation, par conséquent, il signifie 
s 'engager avec le mécène dans l' aventure qu ' est Je mécénat, un choix ardu. 
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À cet égard, nous pouvons nous demander si cela a été plus facile justement parce 
que dans ce cas, le mécène passait par sa fondation. Cela voulait dire que le don était 
versé à la fondation au nom de la compagnie et que la fondation a appelé celle-ci 
directement. En d ' autres termes, il n'y a pas eu de confrontation à l' autre où les deux 
acteurs interagissent entre eux, dans ce cas-ci. Tout cela s ' est fait par un 
intermédiaire. Est-ce plus facile ainsi pour les deux acteurs pour éviter toute forme de 
malaise? L ' attiste en convient, il n ' avait pas à se casser la tête en se demandant quoi 
dire suite à l' annonce du don. De plus, le mécène souhaite préserver sa discrétion. 
Peut-être est-i l discret pour ne pas attirer les regards sur lui? Peut-être ressent-i l un 
malaise en dévoilant son identité? Une chose est certaine : cette discrétion plait aux 
deux parties pour éviter tout inconfort. Par le fait même, cela expliquerait pourquoi 
les mécènes passent davantage par les fondations plutôt que d ' agir seul et d 'où 
l' intérêt du programme Mécénat Placements Culture du gouvernement. 
Une autre explication quant à la difficulté de l'artiste à recevoir le don du mécène est 
observée. Elle s ' exprime par la crainte de l' autre. Qui est ce mécène? Pourquoi 
donne-t-il au théâtre? Quelles sont ses motivations? Un mystère règne quant aux 
intentions du mécène. C'est pourquoi l' artiste exp lique avo ir eu des réticences. 
L ' artiste a fait preuve de vigilance parce qu ' il ne savait pas qui était l' homme en 
question. 
« [ .. . ]je trouvais ça délicat comme situation, il y a un malaise avec ses gros 
montants d ' argent là, oui il y a un malaise avec ça, c ' est beaucoup d ' argent 
pour une petite compagnie. Ici , c ' est vraiment, tu viens vra iment juste mettre 
ton argent dans le travail parce que cela n' aura aucune retombée. Donc, j 'avais 
un malaise avec ça pis je voulais faire attention : c ' est quoi les intentions de la 
personne, j ' avais de la difficulté à me positionner. Et puis, un moment donné, 
plus tard dans la compagnie, quelqu ' un m' avait dit: ben vas-y, laisse-toi a ll er 
pis tu verras. Fais ça sainement, comme tu fa is les choses d ' habitude. Alors, on 
a pris contact[ . . . ] » 
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Cet extrait expnme non seu lement les réticences à l 'égard du mécène face à 
l' immensité du don, mais, selon nous, le malaise avec l' argent. Aux yeux des gens, 
comme dans le cas présent, la richesse génère un profond malaise. Le malaise que 
crée l'argent relevé dans cette situation est un élément absent de notre cadre 
théorique, mais qui est certes pertinent d ' approfondir. Ce malaise de l' argent peut 
s ' expliquer par notre rapport à l' argent et notre perception de la richesse dans la 
société actuelle. Regardons les écrits en lien avec ces notions . D 'emblée, Jacques 
Godbout observe que les êtres humains ont tendance à considérer le don, dans la 
société moderne, comme un acte hypocrite, qu ' il sous-entend « l'appât du gain » 
selon l'auteur (Godbout, 1996, p.7). Ce qui reflèterait peut-être les réticences de 
1 ' artiste, du moins en partie. 
Pour poursuivre sur le rapport des êtres humains à l' argent, le travail de Marcel 
Hénaff est incontournable. Dans son livre Le prix de la vérité, l' auteur nous invite à 
effectuer un saut important dans le temps en retournant des sièc les auparavant avec le 
dilemme de Socrate face à l' argent : l'argent pour acheter sa vie ou mourir dans la 
sagesse (Hénaff, 2002, p.l4). Plus précisément, Socrate étant fait prisonnier, va 
mourir s ' il n ' accepte pas que l ' argent d 'amis étrangers destiné à acheter les gardiens 
de prison, sert pour le sauver, ce qui est considéré comme de la corruption. Mais, 
Socrate s ' oppose à l' idée de vendre la sagesse pour des profits. Son désir authentique 
de sagesse domine : il refuse l' argent associé à une fin personnelle. Il doit choisir. 
L'argent n' a aucune influence sur lui , il vit pauvrement et enseigne à la jeunesse 
librement et gratuitement. Il ne se soucie pas de la richesse, mais il ne méprise pas 
l 'argent de ces amis non plus. Néanmoins, pour lui, la « richesse » du commerce est 
suspecte. 
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Dans cette situation, le malaise avec l' argent est certes évident puisqu ' il s ' agit de 
briser une profonde conviction pour Socrate, ce qui est loin d ' être facile voire même 
impossible à remédier pour le philosophe. Cette richesse du commerce dont parle 
Socrate est-elle la même richesse que ce dont il est question dans le mécénat culturel? 
Si le sage est un être désintéressé par la richesse comme le fut Socrate jadis, (ibidem) 
est-il encore possible de l' être aujourd ' hui où la richesse, dans notre monde 
contemporain, « est un idéal. » (Caillé, 1995 , p.44) D ' ailleurs , dans le livre La 
philosophie de l 'argent; Georges Simmel nous dit, qu ' au fil du temps, l'argent a 
évolué passant d'une substance à un idéal , un pur symbole. Selon lui , l' argent se 
rattache à la notion de valeur pour l'être humain et demeure un processus subjectif. 
En ce sens, l' humain attribue un sens à l ' argent qui lui est propre et il ne peut se 
dissocier de ce sens puisqu ' il est inscrit dans son subconscient. Pour lui , le désir de 
possession, d'accumulation d'argent ne serait qu'une fonction dérivée, une 
dégénérescence, une déviance de cette fonction originelle où l ' argent sert à vivre 
décemment (Simmel , 1987). 
D ' ailleurs , Hénaff amène notamment à distinguer aujourd ' hui l' argent comme outil 
économique légitime et efficace (pour vivre décemment) et l' argent sale, l ' argent lié à 
la corruption, au contrôle, à l' exploitation. Ce sont deux perceptions d 'argent qui 
changent le rapport à l ' argent des êtres humains . Georges Simmel disait, à cet égard , 
que l'argent, dans la mesure où tout le monde a droit à sa juste part du gâteau, est 
important dans une société pour ne pas créer de l' anomie sociale et engendrer des 
dérapages importants . Quoi qu ' il en soit, l' argent est secondaire par rapport aux liens 
sociaux développés avec les individus et doit être associé à cette idée de sagesse. 
Autrement dit, l' argent ne doit pas aveugler nos principes de base et affecter nos liens 
entre les humains . 
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Pour poursuivre avec le rapport de l' artiste face à l' argent, celui-ci avait de la 
suspicion envers le mécène qui était auparavant un étranger comme le démontrait 
1 'extrait ci-haut. Peut-être, dans cette même logique, pouvons-nous affirmer que 
l' artiste, moins il connait le mécène, plus il a de la suspicion envers lui . Le mot 
mécène instaure-t-il un climat propice à la suspicion? Pourquoi fait-il peur en soi? 
Les gens pourraient associer les mécènes au pouvoir, le pouvoir qui est attribué à 
l' argent, à la richesse. Cela traduit-il un problème d' acceptabilité sociale implicite 
envers le mécène? Ou plutôt, une forme de hiérarchie inconsciente que l' humain crée 
parce que quelqu ' un a de l'argent? En ce sens, la discrétion indéniable des mécènes 
entretiendrait-elle cette idée? L ' accessibilité aux mécènes favoriserait-elle une 
meilleure acceptation sociale de la richesse? N ' est-ce pas difficile de témoigner de la 
reconnaissance envers le mécène tout en respectant un principe de discrétion? Ou 
encore, n ' est-ce pas plus di ffic ile de rendre acceptable cette idée de richesse 
véhiculée par le mécénat avec la discrétion des mécènes? 
Toutes ces questions amènent à concevoir une autre catégorie : une catégorie qui est 
celle de l' acceptabilité sociale de la richesse ayant émergé des réticences de l'artiste. 
Dans un même ordre d' idées, il est mal vu de demander de l' argent. L ' artiste le relève 
plusieurs fois : « des mécènes, ça ne se contactent pas », « jamais j 'oserai solliciter 
quelqu ' un pour des montants aussi importants », « je ne peux pas aller solliciter 
10000 $, il y a un malaise avec ces gros montants d' argent là. » 
Bien qu ' une somme d'argent ne se demande pas selon l' artiste, il mentionne 
néanmoins l' importance de créer les conditions nécessaires pour encourager 
implicitement des dons culturels tout en étant conscient de la possibilité que cela 
n' arrive pas : 
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« Il faut mettre une campagne de financement pis y va arriver quelque chose. Il 
faut ouvrir la structure, la rendre disponible à ce que ça arrive. En même temps, 
ça peut ne jamais arriver, il ne faut pas miser là-dessus. Mais, un moment 
donné, il va peut-être se passer quelque chose. Ça ne veut pas dire de rester 
inactif, il faut créer de l' espace pour que ça arrive. C'est du travail pour créer de 
l' espace pour que ça arrive. » 
Autrement dit, il faudrait instaurer un climat propice au mécénat culturel. Mais 
quelles sont les conditions gagnantes? Il y a beaucoup de petites compagnies et 
individus, mais très peu sont choisis dans 1 ' univers du mécénat culturel. Cependant, il 
est important de mentionner que la création de conditions au mécénat culturel n ' est 
pas associée au désir de faire de l' argent pour faire de l' argent. D ' ailleurs, Jean-
Philippe Joubert le relevait: 
« [ ... ]pour moi il n ' y a rien ici , à Nuages en pantalon qui est juste de l' argent. 
Toute la structure de la compagnie est faite en fonction des spectacles que l' on 
crée. C ' est à ça que ça sert. Le financement privé il sert à ça, mais il ne peut pas 
juste servir à aller chercher de l' argent, il faut qu ' aille chercher des gens, des 
appuis, des gens qui vont créer des sentiments d ' appartenance avec la 
compagme. » 
Cet extrait met en évidence la distinction évidente entre l'argent et l' humain . Pour 
l' artiste, l' argent du mécène, qu ' il considère important toutefois, ne représente que 
l' argent lui-même, ce qui prime d ' abord c' est le rapport à l' autre, à l' humain . Les 
relations avec les gens sont donc significatives dans le cas présent puisqu ' elles ont 
une valeur pour l' artiste de la compagnie de théâtre Nuages en pantalon. En lien avec 
ces propos, Caillé et Godbout dans L 'esprit du don expriment fort bien cette idée où 
le don doit être perçu avant tout comme un système social des relations de personne à 
personne plutôt qu ' un système économique (Godbout & Caillé, 1995, p.27). Dans 
cette optique, seul le lien importe. D ' ailleurs, Adam Smith abordant l' utilité 
économique, était convaincu que seule la raison d' être des hommes devait susciter 
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l ' intérêt des êtres humains et non le profit engendré par l' homme (Hénaff, 2002, 
p.28). Une vision d ' ailleurs partagée par Georges Simmel. 
Une autre distinction importante doit être soulignée. Cette distinction, d ' ailleurs faite 
par l' artiste, est celle des donateurs et des mécènes. L 'artiste invite à distinguer le 
donateur des mécènes. Pour l ' expliquer, l ' artiste croit qu ' il est possible de prendre 
contact avec les donateurs pour leur demander de l' argent, mais pas les mécènes 
puisqu ' il considère primordial de s ' attarder sur la gratuité du geste du mécène. « Le 
mécène, il débarque chez vous et il dit moi je veux t ' aider. J'ai de la difficulté à voir 
ça autrement », disait l' artiste. Dans d ' autres termes, selon l' artiste, c ' est un peu 
comme si nous brisons le cercle du don, c ' est-à-dire comme si nous détruisons la 
temporalité dans le don (des notions de Jacques Derrida). Ainsi , la différence entre un 
donateur et un mécène résiderait dans la gratuité, la générosité spontanée du mécène 
qui n ' est pas présente chez un donateur. Un donateur est associé aux avantages que 
procure le don retrouvé entre autres dans la visibilité offerte par le demandeur. C ' est 
une logique commerciale s ' apparentant à une commandite. À propos, un mécène 
(pour qu ' il soit considéré ainsi) peut-il donner la même somme d 'argent qu ' un 
donateur (et ainsi être considéré donateur)? Oui, mais pas aux yeux des attistes 
nécessairement, car l' artiste l' a souligné maintes fois , le mécénat culturel , c ' est bien 
plus qu ' une somme d ' argent, c ' est un rapport humain avant tout. 
Ainsi , même si (dans ce cas présent) la relation interpersonnelle n ' est pas de nature 
personnelle comme nous la croyons essentielle dans le mécénat culturel , se pourrait-il 
que la nuance langagière entre le mot donateur et le mot mécène le soit? Se pourrait-il 
que le « vrai » mécène, soit celui qui donne généreusement, sans calculer, 
spontanément, librement, qui ne répond à aucune logique, demeure important dans le 
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mécénat culturel. Le « vrai » mécène et non le donateur entretiendrait cette idée 
d ' acceptation sociale de la richesse. 
Cette première partie illustrée par notre première rencontre avec l ' artiste Jean-
Philippe Joubert à la compagnie de théâtre Nuages en pantalon fait déjà ressortir 
certaines catégories éloquentes du mécénat cu lturel : l ' imprévisibilité et la 
spontanéité, l' implication sociale, la reconnaissance sociale mutuelle, l' obligation, la 
liberté, la relation interpersonnelle (n ' étant pas obi igatoirement de nature 
personnelle), la discrétion, l' acceptation sociale (malaise envers la richesse, envers le 
mécénat) et les conditions favorables au mécénat. 
Ces catégories démontrent un portrait partiel du mécénat culturel contemporain au 
Québec, et par le fait même, un début de réponses à nos questions de recherche. À cet 
égard, nous pouvons constater que le mécène n ' influence pas 1 ' artiste dans ses projets 
artistiques, c ' est-à-dire que la vision du mécène ne se reflète pas dans les pièces de 
théâtre de Nuages en pantalon. Dans ce cas-ci , eux-mêmes font leur propre choix 
artistique. Il n ' y a pas d ' influence sur le plan artistique, se lon l' artiste. Cependant, 
est-ce que la réponse serait simi laire en parlant au mécène? C ' est pourquoi nous ne 
pouvons affirmer que les mécènes n ' exercent pas d ' influence inconsciente sur les 
artistes. Par contre, nous pouvons affirmer que 1' impact du mécène dans 1 ' univers de 
Nuages en pantalon (au niveau de l ' organisation) est considérable. L ' impact ne fait 
pas référence à l' influence artistique ici , mais d ' impact sur le plan de l' organisation , 
une distinction que nous estimons nécessaire. Le mécène change le portrait de la 
compagnie artistique : la compagnie est maintenant en bonne santé financière ayant 
un impact positif dans la vie des artistes de la compagnie; le mécène devient un 
collaborateur de la compagnie faisant partie de l' univers humaniste ce qui n ' est pas 
rien ; le mécène contribue à l' avenir de la compagnie en la propulsant vers des 
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horizons meilleurs, c ' est-à-dire loin de la précarité financière. Il est bien important de 
clarifier que l' impact du mécène dans la compagnie de théâtre ne signifie pas pour 
autant que les projets artistiques s'en trouvent influencés par celui-ci. Le mécène a eu 
un impact positif dans la vie de la compagnie (organisation), mais n ' a pas fait changer 
les idées des artistes, d ' où l ' importance de spécifier l' idée d ' influence artistique. 
De plus, nous avons remarqué que (dans ce cas présent) la relation interpersonnelle 
entre un mécène et un artiste ne doit pas obligatoirement être de nature personnelle 
pour nourrir le mécénat culturel et pour créer le lien social. Hénaff résume bien le cas 
de mécénat: 
« Les rapports de dons créent un lien personnel entre partenaires : [ ... ] ceux qui 
entrent dans ce type de rapports sont des alliés et deviennent des proches. Si 
l' échange a lieu avec un étranger et que les dons sont acceptés de part et 
d ' autre, du même coup, 1 ' étranger cesse d ' être étranger. La relation de don a 
pour effet immédiat de faire entrer les uns et les autres dans un cercle de 
proximité. Il rend l' étranger proche, il le transforme en familier. » (Hénaff, 
2002, p.l94) 
Est-ce que le « vrat » mécène, soit celui qui donne généreusement, sans calculer, 
spontanément, librement, qui ne répond à aucune logique, ferait oublier la vision du 
mécénat culturel comme étant un acte essentiellement basé sur 1' argent et en ce sens, 
vient-elle apaiser l' acceptabilité sociale du mécénat culture l? Le « vrai » mécène et 
non le donateur entretiendrait cette idée d ' acceptation sociale de la richesse? Il s ' agit 
d ' une piste intéressante qui sera explorée dans la prochaine partie où nous préciserons 
les catégories relevées. 
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PARTIE 2. 
4.3 La précision des catégories avec les 2 et 3e cas 
Dans cette première partie, nous avons identifié les catégories reflétant la première 
rencontre : l ' imprévisibilité et la spontanéité, l' implication des acteurs, la 
reconnaissance sociale mutuelle, l' obligation et la liberté dans la relation 
interpersonnelle (de nature personnelle ou impersonnelle), la discrétion, 1' acceptation 
sociale de la richesse et les conditions favorables au mécénat (environnement propice 
au mécénat). Ces catégories, nous les avons liées, en partie, à la théorie exposée dans 
Je cadre conceptuel qui correspondait bien à la réalité de terrain. De ce fait, nous 
avons ajouté des éléments théoriques, particulièrement concernant l ' idée de richesse, 
un élément absent de notre cadre théorique, mais qui s ' est imposé indubitablement. 
Cela dit, poursuivons notre analyse et interprétation avec la précision de ces 
catégories et début d ' hypothèses au regard de notre deuxième cas, celui relevant des 
arts visuels et notre troisième cas, celui du cinéma documentaire. 
4. 3.1 L 'imprévisibilité et la spontanéité 
Débutons avec la catégorie de l' imprévisibilité et de la spontanéité dans Je mécénat 
culturel. Dans Je cas des arts visuels où un artiste a pu exposer ses œuvres d ' ati dans 
une galerie et eut un livre en lien avec l' exposition, l' artiste nous dit qu ' il a rencontré 
Je mécène par hasard ce qui démontre, comme la première rencontre, que Je mécénat 
culturel est très imprévisible pour les artistes et qu ' il n ' offre aucune stabilité. Dans ce 
cas-ci , l 'artiste n ' avait pas prévu cette rencontre avec le donateur. Mais, 
l'imprévisibilité ici ne nous semble pas traduire un geste spontané de la part du 
mécène. En effet, la personne, aimant le travail de l' atiiste, est venue à l' atelier de 
1 ' artiste et a acheté beaucoup; et a, par la suite, exposé en partie sa collection (la 
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collection composée d ' œuvres artistiques achetées à l' artiste avant l' exposition en 
question). Nous interprétons que l' achat d ' œuvres de l' artiste était fait en fonction 
d ' une éventuelle exposition pensée au préalable. Cette interprétation ne fait-elle pas 
référence à la pensée de Pierre Bourdieu sur le don? L ' auteur affirmait que dans tout 
acte généreux, il y a un intérêt calcu lé et matériel guidé par un capital symbolique, 
une pensée non dite, mais reconnue, reposant sur la connaissance et la reconnaissance 
d ' un quelconque prestige (ibid. , p . l61-213) . Précisément, pour lui, le don s ' avérait 
être un échange réciproque économique (ibid ., p.l81-184) . Dans ce cas-c i, ce sont les 
achats avec le don cu lturel qui traduisent ce capital symbolique dont parle Bourdieu. 
La personne « l' avait dans la tête depuis tout le temps », disait l' artiste. De plus, 
mentionnons que les achats d ' œuvres d ' art ont pris fin , « parce que (x) a changé 
d ' artiste », selon le receveur. Toutefois, précisons que ce la ne traduit pas la fin des 
échanges avec le mécène pour autant, mais plutôt la fin du rapport de don bien inscrit 
dans le temps . Par le fa it même, cette réflexion engendre un questionnement à savoir 
s i ce cas demeure réellement du mécénat ou s ' il est plutôt considéré comme un 
s imple placement. Revenons aux définitions é laborées dans notre cadre conceptuel 
afin d ' apporter une réponse à cette interrogation. 
Nous avons vu qu 'en France, la loi françai se désignait le mécénat comme étant une 
forme de so uti en répondant à 1' intérêt public où le mécène ne reçoit pas de bénéfice 
direct de la part du receveur outre les réductions d ' impôts. Mais, comme Virginie 
Seghers le disait, la tendance est tout autre. Le mécénat est plutôt associé aux 
entreprises (Seghers, 2009, p.l5) et donne droit à des avantages fiscaux. Il existe donc 
une différence entre l ' écrit et la réalité en France, comme nous l' avons déjà montré. 
Nous avons vu que cette différence était également présente au Québec. En effet, le 
mécénat au Québec, désignait un soutien sans avantages directs , selon la définition de 
l' Office de la langue française en 2007 (ce qui correspond à l ' écrit) et était défini 
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comme un acte où les retours fiscaux sont possibles, selon Gauthier. (ce qui 
correspond à la réalité) 
Ainsi , même si le cas de l' artiste en arts visuels est fondé sur l' économie, il peut être 
considéré comme du mécénat puisque la logique économique peut être présente, nous 
mentionnent Seghers et Gauthier en parlant d'avantages et de retours fiscaux . Dans 
cette perspective, nous considérons donc que le cas où l' artiste a pu exposer ses 
œuvres d'art dans une galerie et eut un livre traitant de son exposition est un cas de 
mécénat. 
Dans le cas du cinéma documentaire, où la cinéaste Annabelle Loyola a reçu de l' aide 
financière de deux groupes de mécènes, soit les sœurs des religieuses Hospitalières de 
Saint-Joseph et les Sœurs de la Congrégation de Notre-Dame, nous pouvons parler 
d'imprévisibilité dans le mécénat, mais d ' une imprévisibilité prenant un sens tout à 
fait différent du cas de la compagnie de théâtre et du cas de l' artiste en arts visuels. 
D ' emblée, la cinéaste Annabelle Loyola ne savait pas qu ' elle allait faire un film sur 
Jeanne Mance avant de rencontrer les sœurs mécènes, ce n'est que par hasard qu ' elle 
a voulu faire un fi lm pour une collectivité, pour ramener la modernité de l'hi stoire de 
Jeanne Mance: 
« J'ai été informée d'une conférence qui avait li eu aux belles soirees de 
l'Université de Montréal donné par Jacques Lacoursière historien qui s' intitulait 
: Jeanne Mance cofondatrice de Montréal. Je suis allée à cette conférence et là 
je suis tombée en bas de ma chaise à l' issue de cette conférence. La lumière m 'a 
allumé dans les yeux. Les sœurs avaient organisé ça pour le 400e. La première 
sœur, je la rencontre ce so ir-l à sœur Thérèse Payeur (sœur des hospitalières de 
St-Joseph) qui d ' ai lleurs est dans le film et qui est la directrice du centre Jeanne 
Mance . Je sors de cette conférence et je vais voir la sœur et la directrice du 
musée des hospitalières qui était là. Je leur demande s ' il existe un fi lm sur 
Jeanne Mance. La réponse est non. Je vais faire mon film sur Jeanne Mance et 
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ça commencé comme ça. [ ... ]De fil en aiguille, je parlais beaucoup avec sœur 
Thérèse, on communiquait, comment je vais faire, etc . .. je fais une demande de 
bourse et je suis refusée une fois , pis refusée une autre fois pi un moment donné 
je sais pu qui m'a proposé :est-ce que les sœurs pourraient aider? Annabel le, il 
faut que tu fasses une demande officielle au consei l général des sœurs, je ne 
connaissais pas ça du tout, je connaissais qu ' elle (Thérèse Payeur), je l' ai 
avisée. Alors de fil en aiguil le, j ' ai fait une demande, elles m'ont reçue, c ' est là 
que ces femmes-là, je les ai rencontrées . » 
À la lumière de ces propos, nous sommes en mesure d ' affirmer que le mécénat était 
imprévisible dans le sens où il était impossible de savo ir si les sœurs a ll aient aider la 
cinéaste. Cela dit, nous pouvons dire que la cinéaste a contribué à rendre prévisible le 
mécénat des sœurs puisque, selon el le, il s'agissait d'une question de sujet. Le sujet 
de Jeanne Mance était de toute évidence en lien étroit avec le fi lm. Néanmoins, elle a 
dû prouver son talent et montrer sa détermination aux sœurs après la conférence : 
« [ ... ]c' est qu 'après, il y a eu des voyages de l' autre côté de l'Atlantique[ ... ] 
dans ces voyages, il y avait les sœurs qui étaient là. Tout le gratin des gens de 
Jeanne Mance, tout le fan -club des gens de Jeanne Mance : des gens concernés, 
des historiens .. . Tout le monde m' a connu à ce moment-là. Je fi lmais tout. 
J'a llais vers les sœurs, je filmais tout. Pendant un an, il y a eu des allers-retours, 
y ' avais Annabelle et sa caméra et je faisais partie du décor et tout le monde 
m 'accueilla is les bras ouverts, ça fait parler d ' eux. Ils ne savaient pas ce que ça 
allait donner d ' ai ll eurs . Quand j 'ai contacté les sœurs, j 'avais déjà écrit le 
scénario et j ' avais beaucoup tourné. Ils me voyaient tout le temps ces gens-l à. 
Ça crée des liens. [ .. . ] C' est là que j ' ai rencontré les sœurs de la Congrégation 
de Notre-Dame. [ ... ] Dans mon cas, qui n' avait pas un bagage, je n' étais pas 
Denys Arcand, oui j ' ai un bagage dans le cinéma j ' ai fait ça toute ma vie, mais 
je suis un pion comme tous ceux qui travaillent dans le milieu . Là, on ne me 
connaît pas s i je ne suis pas dans le milieu. Dans mon cas, ça aidé, ils ont vu 
que j ' en voulais, elle est motivée, elle est passionnée, elle travaille . . . El le en 
parle bien, j ' en parlais à la télé[ ... ] » 
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Ce passage démontre bien la détermination de la cinéaste à réaliser son film , et que, 
déterminée, elle s ' est fait connaître des communautés religieuses au fil des voyages. 
Rapidement, l' a-t-on associée à sa caméra. Malgré qu ' elle ne soit pas aussi connue 
que Denys Arcand, elle a su gagner la confiance des gens lors des voyages dont les 
mécènes. 
4.3.2 La liberté et l 'obligation dans la relation interpersonnelle de nature 
personnelle ou impersonnelle 
Prenons le cas des arts visuels qui s ' apparente à une forme d ' échange réciproque 
économique, selon nous. L ' artiste disait que le mécène « partait, achetait des choses, 
amenait du monde ... que (x) a pas tout le temps acheté. », nous racontait 1 ' artiste. 
Ainsi , cette relation n ' est pas considérée comme de nature personnelle puisqu ' elle 
nous semble liée plutôt à une relation professionnelle d ' affaires où la logique 
économique est en avant-plan. Les propos de l' artiste semblent clairs quant au type de 
relation d ' ailleurs: « Tsé ce n ' est pas mon ami. C'est quelqu ' un qui est ben ben riche, 
c ' est tout. » Cette relation professionnelle se justifie également par l' entente écrite 
entre le mécène et 1 ' artiste décrivant les tâches de 1 ' artiste. Une entente écrite est un 
symbole de fermeture dans le rapport de don, il est un élément qui brise le rapport de 
don parce qu ' il brise la liberté dans le rapport à la lumière de la vision de Derrida. 
L'artiste doit s ' en tenir à ce qui est écrit, s ' il en fait plus qu ' arrive-t-il? Ou au 
contraire, s ' il en fait moins et ne suis pas l' entente, qu ' arrive-t-il entre les deux 
individus? Cette entente existait-elle peut-être simplement dans l'optique de s ' assurer 
que les tâches de chacune des parties étaient bien comprises? Il reste que cet élément 
demeure, selon nous , une contrainte où l' artiste a peu de marge de manœuvre quant à 
ses actions posées avec la personne mécène. Nous sommes dans l'ordre de 
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l' obligation. D ' ailleurs, dans Ce qui circule entre nous, Jacques Godbout nous dit 
d ' emblée que « l' esprit du contrat n' est pas l' esprit du don. » (Godbout, 2007, p. lll) 
« En ce sens, le contrat peut être conçu comme un projet de limiter le plus 
possible la liberté des partenaires, même s' il n ' y arrive jamais totalement et que 
donc, là aussi la confiance s' avère nécessaire. Le contrat vise à enlever au 
receveur cette liberté de donner à son tour, même s' il ne réussit pas 
entièrement. » (ibidem) 
Dans cette perspective, l' artiste demeure-t-il vraiment libre? Godbout distingue deux 
formes de liberté : « une liberté de circulation des choses propres au contrat » et « la 
liberté du lien qui caractérise le don. » (ibidem) Dans cette situation, la liberté de 
circulation des éléments liés au contrat s ' entreverrait par le fait que l' artiste affirme 
qu'il demeurait absolument libre dans son processus de création, mais que toutefois le 
mécène souhaitait retrouver une sorte d 'œuvre d ' art en particulier pour la galerie. Et 
la liberté du lien caractérisant le don s' entreverrait ici par le fait que l' artiste décide 
d ' assister aux autres expositions du mécène (le mécène présente plusieurs expositions 
d ' art). L'artiste est libre d'y assister comme il le souhaite. Cependant, cette liberté est 
le reflet d ' une double motivation extrinsèque se caractérisant par son désir de 
rencontrer les personnes qui exposent et qu ' il connaît; et de faire des œuvres pour 
gagner sa vie simplement. Par conséquent, le contrat viendrait ternir la liberté, une 
notion capitale dans le don nous poussant à associer ce cas de mécénat culturel à une 
forme d ' échange économique. Par le fait même, nous pouvons nous demander si cette 
situation, où une logique d ' échange économique prime dans le mécénat culturel , 
s'avère typique en arts visuels. Dans notre recherche, nous pouvons affirmer que 
l' échange économique s ' entrevoit uniquement dans ce cas-ci puisque tous les autres 
cas recensés, ne répondent pas à cette logique. Mais, que dire des autres domaines 
culturels comme la danse par exemple? Étant donné que nous avons ciblé certains 
secteurs culturels, nous ne pouvons pas dire qu ' il s 'agit d ' une logique typique aux 
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arts visuels. Par ail leurs, nous pouvons prétendre que c ' est une logique que nous 
retrouvons dans les arts visuels. 
Dans le cas de la cinéaste faisant son documentaire sur la vie de Jeanne Mance, le don 
s' est fait naturellement, librement. Les sœurs ont connu Annabelle et l' on aidée. Il 
faut dire que la cinéaste a connu les sœurs avant le cas de mécénat, c 'est-à-dire lors 
de voyages . Autant les sœurs que la cinéaste ont pu apprendre à se connaître : les 
sœurs ont observé la cinéaste, elles ont vu une personne passionnée par 1 ' histoire de 
Jeanne Mance et motivée à créer un film sur sa vie; et vice-versa, la cinéaste a 
échangé avec elles lors de ces mêmes voyages. Les sœurs et Annabelle ont même 
développé des liens, et ce, avant le mécénat. Mais, pouvons-nous dire que le lien 
social a provoqué le mécénat cu lturel des sœurs? C' est ce que nous croyons dans ce 
cas-ci. Par contre, nous ne pouvons l' affirmer avec exactitude. Du moins, nous 
pouvons dire qu ' e lle a eu un impact et a incité à l' aide financière. Ainsi , il est 
possible de penser que le fait qu ' elles aient connu la cinéaste et développé un lien a 
donc un impact positif dans le mécénat cu lture l. Nous sommes loin de ca lcu ls 
économiques dans le don . Les sœurs savent très bien qu ' elles ne s ' enrichiront pas 
financièrement à donner de l' argent pour un film sur Jeanne Mance. Il n ' y a pas de 
marché économique. 
Par ailleurs, auraient-elles aidé la cinéaste même en ne la connaissant pas puisque 
selon l' artiste, il s ' agit avant tout d' un sujet qui les touche directement? Auraient-
elles été interpellées malgré l' absence de liens sociaux? Même si elles connaissaient 
la cinéaste, cela ne signifie pas qu ' il est nécessairement facile de donner. La cinéaste 
nous mentionne quand même que, dans son prochain film , elles continuent de la 
financer. Dans cette optique, nous sommes en mesure de dire que le fait de connaître 
la cinéaste n ' a certes pas nui . 
111 
Quoi qu ' il en soi, nous remarquons que leur don repose sur la confiance, la confiance 
des sœurs envers une femme dévouée pour porter une histoire que des gens ont refusé 
de porter, nous avait-elle raconté. Les sœurs ont choisi de faire confiance à la 
cinéaste. Celles-ci n 'avaient d 'ailleurs vu que le résultat final , quoiqu 'avant les 
lancements publics, après les quatre années de travail que le film a nécessité, ce qui 
traduit ainsi une grande confiance de la part des sœurs. L ' endettement mutuel positif 
est présent lorsque les gens ne sont pas préoccupés par le retour du don et qu ' il n 'y a 
pas d ' inquiétude et d ' angoisse (Godbout, 2000, p.47). Cet endettement mutuel positif 
se manifeste quand les deux personnes sont gagnantes et que la confiance règne entre 
les deux parties. En effet, les sœurs n ' ont pas été préoccupées par la date de sortie du 
film, le film arriverait quand il arriverait se disait les sœurs. Ainsi , les sœurs ont fait 
preuve de respect envers la cinéaste : elles ont donné une importante liberté à 
Anna belle en n ' imposant aucune contrainte et thématique pour décrire 1 ' histoire de 
Jeanne Mance. Elles ont fait confiance à l' artiste. Pour Annabel le, elle espérait ne pas 
déplaire aux sœurs et leur faire plaisir en partageant sa vision de Jeanne Mance. Un 
fait qui est tout à fait légitime quand il y a un respect mutuel. Effectivement, ne pas 
décevoir celui qui a fait le don est monnaie courante dans les écrits du don puisqu ' il 
sous-tend l' idée de maturité envers l' autre, une idée véhiculée dans l' endettement 
mutuel positif (Godbout, 2000, p.62). 
Par conséquent, ce climat où baigne une confiance mutuelle des deux parties traduit, 
selon nous, une plus grande facilité pour la cinéaste d ' approcher les sœurs pour le don 
financier, et ce, même si une porte avait déjà été ouverte auparavant par la sœur 
Payeur. Ce climat de confiance où des liens sociaux se sont créés nous permet de 
qualifier la nature de la relation interpersonnelle comme étant personnelle. La 
cinéaste a rencontré souvent les sœurs lors des voyages, la cinéaste démontre de 
l' intérêt pour les sœurs notamment. Nous sentons une relation personnalisée où le 
mécène n ' est pas qu ' un simple donneur d 'argent pour la cinéaste. E lle dit: 
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« Après tu vas voir le mécène et puis tu lui dis , tsé ce n ' est pas quelqu ' un qui 
débarque qui dit bon j ' ai un film à faire là-dessus, bon ça vous intéresse? Oui 
bon voilà, la stratégie .. . C ' était non seulement humain, mais c ' était la passion 
qui me faisait parler je crois que tout ça, c ' est un tout. Moi je vois ça comme ça. 
)) 
Comme l'artiste relevant du secteur du théâtre, la nuance langagière entre le mot 
donateur et le mot mécène relevée. Cette situation parle du « vrai » mécène, soit celui 
qui donne généreusement, sans calculer, spontanément, librement, qui ne répond à 
aucune logique, demeure important dans le mécénat culturel. La cinéaste ne parle pas 
du donateur, mais plutôt du « vrai » mécène. Ce qui rend plus acceptable cette idée 
de la richesse à travers le mécénat culturel. Le « vrai mécène » est donc beaucoup 
plus acceptable socialement parce qu ' il développe une approche plus humaine. Du 
moins, il apparaît acceptable pour l' artiste puisqu ' il y a eu ces liens sociaux établis 
avec les sœurs. En ce sens, les liens sociaux contribueraient à une représentation 
positive du mécénat culturel , c ' est-à-dire à le percevoir comme un rapport humain 
avant tout et non pas uniquement comme un montant d ' argent quelconque . 
./.3.3 L 'acceptation sociale de la richesse 
L ' acceptation sociale de la richesse dans le cas du mécénat relevant du secteur des 
arts visuels s ' avère profondément marquée par un rapport de pouvoir associé aux 
personnes riches. Plusieurs fois, l' artiste en arts visuels nous fait pat1 de ce rappot1 de 
pouvoir en disait ces mots : « la galerie fait rien pi s y pogne 25% des profits », « (x) 
avait beaucoup d ' argent faque (x) a investi », « non, mais je lui ai fait de l' argent », « 
(la technique artistique) faut que ta fasse produire et que (x) te donne ton % », « c ' est 
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quelqu ' un qui est ben ben riche, c ' est tout », etc. Ces groupes de mots démontrent 
que la distance de l ' artiste vis-à-vis la richesse est bien présente. Par conséquent, cela 
crée un fossé entre le mécène et l' artiste, une impression de pouvoir, un pouvoir lié à 
l ' argent. Ce fossé demeure, par ailleurs, renforcé par la logique économique présente 
dans le mécénat et le contrat. Nous comprenons très bien avec ces mots que l' artiste 
parle d ' un donateur et non d ' un mécène. C ' est pourquoi , l' artiste en arts visuels 
semble plutôt distant envers le donateur. Ce qui rend l' idée de la richesse 
difficilement acceptable, voire même dans ce cas, inacceptable, car l' argent pour lui 
sert à vivre modestement pour faire son art. 
Pour 1 ' artiste, 1 ' argent signifie la récompense du travai 1 artistique accompli , ce que 
nous attribuons à ce que Marcel Hénaff appelle l' argent comme outil économique 
légitime et efficace (pour vivre décemment). En parlant de la situation financière des 
artistes en arts visuels , l' artiste relatait sa situation économique très précaire où 
l' argent n ' importait guère à ses yeux: 
« L ' argent ça là un défaut dans vie, c ' est pourri. [ ... ]je travaille 365 jours par 
année ici. Qu ' elle monte qu ' elle ne monte pas, tsé moi je m ' en fous. J'ai de la 
misère à payer mes loyers , mais j ' y arrive toujours. La situation est basse, mais 
tu fais avec. [ ... ] Quand t'en a, tu peux plus investir dans qu ' est-ce que tu fais. 
Tu peux te payer des imprimeurs[ . .. ] Pis j ' ai mon contenu d ' images qui est un 
petit peu politique, un petit peu la vie de tous les jours. » 
Cela démontre, en apparence, la simplicité de l' artiste, une vision socratique de 
l' argent où règne la sagesse. Conscient de ne pas pouvoir plaire à tous avec son 
contenu politique, l' artiste des arts visuels ne sacrifie pas son contenu pour autant afin 
de répondre à une demande quelconque. L ' artiste est donc fidèle à ses principes où 
l' art passe au premier plan, c ' est-à-dire, avant l ' argent. 
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Marcel Hénaffnous dit aussi que « l' argent ouvre le sentiment du possible.» L ' argent 
peut être transformé en un objet de désir pour 1 ' artiste. Dans ce cas-ci , ce même 
artiste désir avoir une meilleure condition environnementale de travail et faisant le 
choix d ' investir dans son atelier, ce qui est cohérent avec la vision de l' argent de 
l' artiste, un outil économique légitime et efficace (pour vivre avec le strict minimum). 
Il a désormais la possibilité d ' améliorer son espace de travail pour mieux faire son 
travai 1 créateur. 
Dans le cas de la cinéaste du secteur documentaire sur Jeanne Mance, l' acceptabilité 
sociale liée à la richesse s ' explique par la philosophie de vie de la cinéaste 
essentiellement axée sur la confiance. Cette confiance envers un monde lui apportant 
de la richesse, une sorte de richesse spirituelle que l' argent ne lui apporte pas habite 
la cinéaste : 
« Je suis intervenue à Diane, elle avait fait une table ronde. Elle me demandait 
comment on s ' en sott quand on n' a pas d ' argent? Ben tu t ' en sors en louant une 
chambre chez vous, en manger des pâtes tous les jours en faisant ta bouffe pis 
je vais jamais au restaurant : je n' ai pas de dépendance. Pis je vis heureuse 
pareille, mais tsé t ' as pas de dépense. Les habits, ça c ' est une friperie, ça c ' est 
ma sœur qui me le donne. Je ne dépense pas. Je ne suis pas malheureuse de ne 
pas dépenser. Ce que j ' ai comme argentje le réinvestis, je paie les loyers et les 
factures , mais je le réinvestis après dans une caméra, je réinvestis tout. Je ne 
fais pas d ' économies comme telles , mais ... Écoute, ça fait, 7 ans que je vis 
comme ça. C ' est modeste, mais je vis . Je reste une éternelle étudiante. » 
Loin d ' une vision utilitariste où l' argent s ' avère être l' essence de la vie, la cinéaste a 
déjà par ailleurs connu un monde, lorsqu ' elle était productrice en France, où l' argent 
était la principale logique des documentaires. Elle a choisi de tirer un trait avec cette 
logique marchande associée à 1' idée de richesse qui prime dans le domaine de la 
production de documentaires que la cinéaste dénonce manifestement : 
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« T'as ton patron qui dit : ça ne perd pas de temps là-dessus, ça ne fera pas 
d ' argent. Non. Argent, argent. Et moi , j ' ai totalement débarqué. Moi, j'ai vu des 
films d 'auteurs , des bijoux, des unitaires, un film unique, c ' est sûr que ça fera 
pas d ' argent, ça comblera pas toute une saison, mais des bijoux de film, c ' est si 
je leur propose ça et qu 'on fait un lancement avec super écran de faire quelque 
chose, mais même à ça, ça fera pas assez d ' argent. » 
Cette logique économique marchande refusée par la cinéaste signifie pour la cinéaste 
que la richesse n' est pas une priorité dans l' art, en particulier dans le documentaire. 
Elle tourne le dos à la visée utilitariste présente dans la production de documentaires . 
Dans cette perspective, nous pouvons dire qu ' elle refuse que la richesse soit le moteur 
de l' art, ce qui vient ternir l' acceptabilité sociale de la richesse selon nous puisque le 
mécénat cu lturel entretient cette idée de richesse se lon les artistes des arts visuels et 
de théâtre. Néanmoins, elle mentionne l'importance d ' être au courant de cette logique 
« [ ... ] faut être conscient qu 'on vit dans une époque qui est pas faci le, ça peut 
prendre du temps. La question à se poser : est-ce tu veux gagner de l' argent, 
vivre bien, être heureux pis pas voir la misère du monde ou est-ce quoiqu ' il 
arrive pis être là pis t ' impliquer. On est dedans pis on est dedans . Quand on est 
à la guerre, tout le monde est à la guerre. Est-ce qu ' on s' implique ou on ne 
s' implique pas? Un moment donné, il ne faut pas mourir de faim . Continuer à 
défendre ça sinon ben c ' est la perte totale. C' est sûr que c'est plus facile arrêter 
que de continuer. » 
Alors, nous comprenons que pour elle, l' argent s ' avère être un outil économique 
légitime et efficace (pour vivre décemment), une notion de Marcel Hénaff. L ' argent 
n' influence pas ses choix de vie, du moins cela ne l' a pas empêchée de faire un film. 
D ' ail leurs, e lle le disait : « pourquoi je continue à le faire , parce que je trouve ça 
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important. Le film sur Jeanne Mance, je l' ai fait à bout de bras. Cela a duré quatre 
ans. Pis ça fait quatre ans que je le distribue à bout de bras aussi. » 
4.3.4 Environnement propice au mécénat 
Dans le premier cas, l' artiste de la compagnie de théâtre soulignait l' importance 
d ' instaurer un environnement propice au mécénat en créant les conditions nécessaires 
et favorables pour encourager implicitement des dons culturels. (Précisons ici que ce 
nous entendons par conditions favorables et nécessaires est la disponibilité, 
1 'ouverture aux autres, être à l'aff ut des opportunités de rencontres entre les gens des 
arts et les gens d ' affaires, et ce, que ce soit une organisation ou un artiste.) Cette 
perception du mécénat culturel de cet artiste peut fort bien s' appliquer aux deux 
autres cas. Prenons le cas lié aux arts visuels. L ' artiste en arts visuels, au contraire de 
1 'artiste de théâtre, ne crée pas de condition favorable au mécénat. Il ne cherche pas à 
se faire voir. Lui-même est plutôt discret dans l' univers artistique. Même s' il est 
plutôt discret, il souhaite gagner sa vie en faisant ce qu ' il aime faire le plus : créer des 
œuvres d 'art. Dans ce cas-ci, les conditions favorables , n 'étant pas créées, n' ont pas 
pu avoir d ' impact quelconque. Un extrait de conversation appuie mes propos. Dans 
cet extrait, l' artiste commence en parlant du fait qu ' il a été la première personne à 
être exposée dans le lieu d ' exposition du mécène. 
Extrait de conversation : 
J'ai été, le premier là. 
Qu 'est-ce que ça fait d 'être la première personne qui ouvre le bal avec une 
exposition? 
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Ça donne quoi? Je ne sais pas trop quoi te répondre. Ben ça fait que t ' a des articles, le 
monde parle de toi , ça dépend si tu trippes à faire parler de toi ... 
Mais, toi aimes-tu faire parler de toi? 
Ben si tu veux vivre là, faut que tu paraisses ... 
Oui, on n 'apas le choixj 'imagine ... 
Comme là, je vais avoir un article dans Le Savoir, ben ce n' est pas un article, mais ils 
mettent 8-1 0 images . Pis j 'ai été couvert par Le Devoir, La Presse .. . 
Et ça, tu te sens bien avec ça? 
Ben, je m ' en fous. 
Dans le cas du cinéma documentaire, bien qu ' il soit nettement différent du cas des 
arts visuels , nous pouvons dire que la cinéaste a instauré un certain climat favorable 
au mécénat sans réellement en être consciente. 
« J'étais passée à la télévision de Radio-Canada dans Le Jour du Seigneur, 
j ' avais fait un petit montage de 6 minutes qu ' ils avaient diffusé. Les gens, ils 
ont vu. Ah ben ce n'est pas de la merde là, elle en veut, c ' était encourageant, tsé 
on l' encourage. Des petites choses comme ça. Là, j ' ai fait un petit 6 minutes où 
l' on voit la ville de Langres pis j 'avais en plus parlé à cette émission Le Jour du 
seigneur et je parlais que j ' étais enthousiaste à 1' idée de faire un film sur Jeanne 
Mance. » 
En ce sens, les conditions favorables au mécénat se sont créées d ' elles-mêmes, c ' est-
à-dire que la cinéaste s'est montrée aux autres, elle se rendait disponible même si 
nous devons reconnaître qu ' elle avait une intention puisqu ' elle est allée vers les 
sœurs pour faire une demande de financement. 
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4.3.5 L 'implication des acteurs 
Dans le cas des arts visuels, l' implication du mécène n' est pas négligeable : la 
personne s' occupait des autres détails entourant la galerie tels que la publicité, 
l'engagement de relationnistes pour faire la promotion et organiser une table ronde 
pour stimuler l' intérêt, nous révèle une personne dans l' entourage de l' artiste. Dans 
cette optique, les mots « publicité », « promotion de », « relationnistes » « stimuler 
l' intérêt » résonnent comme une vente, nous faisant ainsi penser à une logique 
économique. De plus, cette même personne dans l' entourage de l' artiste manifeste 
cette logique marchande puisqu ' elle affirme que la personne mécène obtient un 
certain pourcentage sur la vente des œuvres de l' exposition, comme peut-être toutes 
les galeries, nous explique-t-elle d ' ailleurs. L ' implication est à l' image de la catégorie 
de l' imprévisibilité et de la spontanéité décrite ci-haut reposant sur l' échange 
réciproque économique. Pour ce qui est de l' artiste, nous ne pouvons pas parler 
d'implication avec le mécène puisque cette logique prime. Nous pouvons relever que 
l' artiste a choisi de faire partie de l' univers du mécène. Par contre, il décide de 
participer à cet univers (notamment aux autres expositions du mécène) parce qu ' il 
connaît d ' autres artistes et autres personnalités liées de près par le lieu d ' exposition. Il 
cherche à voir ses semblables dans un univers évidemment différent du sien : 
« (le lieu x) c ' est une affaire, la vie d ' artiste c ' est une autre affaire. (le lieu x) 
t ' étais dans le haut de l' arène. Quand tu es en dehors , ben là faut que tu te 
débrouilles autrement. Parce que ça, ce n ' est pas ta galerie. C ' est un centre 
d' essai que (x) fait et il va probablement avoir des spectacles, des 
regroupements de philosophes, psychiatres, toute cette gang-là qui vont aller 
manger des petits canapés chez (mécène x). » 
Dans le cas de la cinéaste Annabelle Loyola, l' implication sociale des sœurs est bien 
présente, car elles-mêmes ont choisi de s' impliquer dans le projet d ' Annabelle. Plus 
précisément, la sœur rencontrée pour la première fois sœur Thérèse Payeur, l' a 
accompagné dans sa quête de financement chez les sœurs de la Congrégation 
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hospitalière de St-Joseph. Par la suite, la Congrégation des sœurs de Notre-Dame l' a 
aidé. Les sœurs des deux Congrégations se sont impliquées en accordant leur temps 
pour des témoignages dans son film , une chose que d ' ailleurs les sœurs ont faite avec 
plaisir, et ce, sans obligation quelconque, selon Annabelle : 
« Ben là Annabel le, si vous vou lez que je donne un témoignage sur Marguerite 
Bourgeoys dans votre film ça me fera plaisir, on voit que ça fait six mois, tu es 
encore là, té encore en train de faire tes recherches et puis j ' ai une sœur de la 
Congrégation de Notre Dame qui dit comment ça se passe avec tes 
financements? Ben on pourrait peut-être t ' aider. Adresse une demande [ ... ] » 
Concernant l' implication de la cinéaste, nous pouvons parler d'implication sociale 
importante. ma is qui s ' est passée avant le mécénat des sœurs. Une implication socia le 
tell ement forte, qu 'e ll e a engendré peut-être le mécénat cul turel des sœurs. Annabel le 
s'est bea ucoup investie dans son projet de fi lm en créant des liens avec les sœurs 
notamment au cours des voyages hi sto riques liés à Jeanne Mance. 
4.3.6 La reconnaissance sociale mutuelle 
Mentionnons la reconnaissance sociale mutuelle de la part des artistes et des mécènes 
dans les deux cas. Dans le cas de 1 ' artiste en arts visuels , le mécène a témoigné de la 
reconnaissance envers le travail de l' artiste en achetant ses œuvres et en lui 
demandant de participer à la galerie. Le mécène a partagé la v ision de l' artiste, la 
personne reconnaît l' univers de l' artiste. Puis, l' artiste témoigne de sa gratitude, de sa 
reconnaissance suite au don cu lturel. Notamment, l'artiste mentionne qu ' il ira « voir 
ses vernissages . » Ce qui traduit un signe de reconnaissance. Ce lui-ci mentionne aussi 
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que« ça donne beaucoup parce que ça l' a été très couvett. » Ce qui traduit un autre 
signe de reconnaissance. 
Mais, la reconnaissance sociale mutuelle est-e lle véritablement liée au don culturel ou 
plutôt due à la visibilité donnée à l' artiste? D ' ailleurs, l' échange économique ne 
serait-il pas là, à travers la visibilité pour les deux parties? Pour l' artiste, le fait d ' être 
visible ne l' importe guère dans la mesure où il ne cherche pas ça dans sa vie. Par 
ailleurs, il est conscient que cela en prend pour vivre de ce milieu-là. Et peut-être 
pour le mécène qui cherche à faire briller ce nouveau lieu d ' exposition . 
Dans le cas de la cinéaste, la reconnaissance sociale est bien au cœur du mécénat. La 
reconnaissance de la cinéaste s ' entrevoit ici par le contre-don, par le fait que la 
cinéaste ait créé une avant-prem ière spéciale pour les sœurs des deux congrégations, 
et ce, bien qu 'elle ait invité les sœurs à participer à tous les événements du lancement. 
Cette avant-prem ière, était une invitation privée. Même pour les sœurs faisant partie 
des deux Congrégations ne pouvant pas venir pour diverses raisons, la cinéaste avait 
organisé plusieurs présentations démontrant ainsi l' implication sociale par son 
dévouement notamment. 
« D ' abord, el les (les sœurs) ont participé à tous les événements de lancement 
parce[ ... ] qu ' il y a eu plein de lancements. J'ai eu une avant-prem ière du film à 
Pointe à Calli ères au musée le 16 mai 2010. [ ... ]Elles étaient très intéressées 
par ce film. C ' était privé sur invitation et à ce moment-là, toutes les sœurs sont 
ven ues. Pour celles qui ne pouvaient pas venir, celles qui sont malades, pas 
mobiles, à l' infirmerie, j ' ai fait plusieurs présentations dans la Congrégation, à 
la communauté. » 
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4.4 Résumé des catégories formulées et hypothèses 
Dans cette deuxième partie, nous avons apporté des précisions quant aux catégories 
formulées précédemment dans la première partie : nous avons regroupé la catégorie 
de l' imprévisibilité à celle de la spontanéité puisqu ' elles étaient, selon nous, 
similaires; nous avons choisi de ne pas nous concentrer sur la discrétion puisqu ' elle 
ne s' appliquait pas sur le cas des arts visuels et celui du cinéma; des choix plus 
judicieux, selon nous. A lors, les catégories sont les suivantes : l' implication sociale, 
la reconnaissance sociale mutuelle, l' environnement favorable au mécénat, 
l' obligation et la liberté dans la re lation interpersonnelle de nature personnelle ou 
impersonnelle, 1 ' acceptation sociale de la richesse, 1' imprévisibi 1 ité et la spontanéité. 
Ces catégories formu lées à partir des cas de mécénat nous permettent de formuler 
certaines hypothèses. Jusqu ' à présent, les trois cas recensés témoignent tous d ' une 
situation de précarité financière. Cependant, même si les artistes instaurent un 
environnement propice au mécénat en créant les conditions nécessaires et favorables 
pour encourager implicitement des dons culturels, il se peut qu ' il ne se produise pas 
puisque le mécénat demeure un acte relativement imprévisible et spontané. Ainsi , la 
création des conditions favorables n' engendra pas nécessairement le mécénat culturel 
puisqu ' il est un acte imprévisible et spontané. 
Bien qu ' il demeure un acte spontané et imprévisible, le mécénat cu lturel demeure 
fondamentalement axé sur la reconnaissance artistique, c ' est-à-dire que pour qu ' il y 
ait mécénat, il doit y avoir reconnaissance artistique. Le mécène agirait en fonction de 
ce qui 1' interpelle comme ce fut le cas avec ces trois situations : dans le cas du 
théâtre, le mécène reconnaît le théâtre de création notamment parce qu ' i 1 va voir les 
pièces; dans le cas des arts visuels, la personne mécène, aimait le travail de l' artiste 
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puisque lui-même nous l' a souligné : « c ' était un peu son univers ce que je faisais et 
(x) cliquait là-dessus »; et le cas du cinéma documentaire, les sœurs ayant découvert 
une cinéaste talentueuse, ont pu témoigner de leur reconnaissance en l' a idant. Donc, 
cette reconnaissance envers les artistes demeure essentielle au mécénat cultu rel , sans 
elle, il ne peut y avoir de mécénat culturel et par Je fait même, cette reconnaissance 
serait une manière de préserver les talents artistiques soit de préserver 1 ' art. Mais, est-
ce que ce la aurait été différent si Je sujet avait été autre que Jeanne Mance? 
En li en avec cette idée de reconnaissance envers les artistes , l'impact du mécénat 
culturel dans la vie de ces mêmes gens est considérable et concret. Dans Je cas des 
arts visue ls, le mécénat a eu un impact direct financier. L ' artiste confie « c ' est la fois 
que j ' ai vendu le plus parce que j ' étais bien organisé. » Dans Je cas du théâtre, 
comme nous l'avons mentionné ci -haut, Je mécène change Je portrait de la compagnie 
artistique : la compagnie est maintenant en bonne santé financière ayant un impact 
positif dans la vie des artistes de la compagnie; Je mécène devient un collaborateur de 
la compagnie ce qui n ' est pas rien ; Je mécène contribue à l' avenir de la compagnie en 
la propulsant vers des horizons meilleurs, c ' est-à-d ire loin de la précarité financière. 
Dans Je cas du cinéma documentaire, la cinéaste a pu faire son film sur Jeanne 
Mance, ce qui a eu un impact direct dans sa vie de cinéaste et elle-même a eu un 
impact positif sur deux communautés religieuses et peut-être sur la société en 
générale en montrant une histoire que personne ne connaissait avant très bien . 
Dans un autre ordre d' idées, l' implication sociale des artistes et des mécènes nous 
amènent à formuler une autre hypothèse : quand il y a implication du mécène dans Je 
mécénat, plus l' idée du mécénat est positive pour l' artiste, et ce, plus précisément 
quand nous parlons de « vrais » mécènes et non de donateurs. L ' implication du 
mécène, comme il est un signe d ' intérêt un envers l' autre, (le mécène s' intéresse aux 
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projets de l' artiste en participant positivement à sa vie artistique) contribue, en ce 
sens, à une représentation du mécénat cu lturel des artistes plus positive, c ' est-à-dire 
non pas uniquement perçu comme un don pour financer la cu lture, mais comme plus 
humain d ' où l' importance de la liberté, de la confiance et du respect envers chacun. 
Dans cette même logique, le calcu l économique dans le mécénat nuirait à 
1 ' acceptation sociale de la richesse des artistes. 
Partie 3 
4.5 Vérification des hypothèses avec le dernier cas 
Nous avons mentionné que même si les artistes créent un environnement propice au 
mécénat en générant les conditions favorables pour encourager implicitement des 
dons culturels, il se peut qu ' il ne se produise pas puisque le mécénat demeure un acte 
relativement imprévisible et spontané. Vérifions si cette hypothèse s ' avère véridique 
avec le dernier cas recensé de mécénat culturel où un artiste se faisait offrir un objet 
musical. 
Le mécénat culturel s ' est fait à l' image de la rencontre entre l' attiste et le mécène, 
c ' est-à-dire, totalement imprévisib le : 
« [ .. . ]j ' ai poursuivi ma carrière[ . .. ] et ce, jusqu ' à 17 ans quand j'ai rencontré 
(x). Ça s 'est passé, je donnais un concert à Montréal à l' âge de 17 ans 
justement, c ' est un concett pour lequel j ' ai accordé une entrevue à la télé. Et 
cette entrevue-là à passer le soir du concert et (x) n' était pas présent(e) à la 
soirée, mais (x) écoutait les nouvelles. Donc, (x) m 'a vu passer, ça l' a intéressé. 
(x) a écrit mon nom, le lendemain, (x)parlait à son assistante et lui a demandé : 
est-ce que vous connaissez (l ' artiste)? [ ... ] son assistante a dit ou i, oui je 
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connais (l ' artiste), j ' étais à son concert. (x) a dit je veux l' attendre. J'ai joué 
pour (x), (x) est venu(e) par la suite à plusieurs de mes concerts, on a développé 
une amitié assez importante, assez touchante même. » 
Dans le cas présent, le fait que 1 ' artiste accorde des entrevues peut s ' entrevoir, selon 
nous, comme une condition favorable au mécénat parce que l' artiste crée une 
ouverture, une certaine possibilité à la rencontre. Cette condition favorable demeure 
toutefois non intentionnelle, dans ce cas-ci, nous en convenons. Mais, il faut bien 
comprendre ici que c 'est cette rencontre entre l' artiste et le mécène qui a été 
déterminante : elle a créé un lien social fort entre les deux parties et le mécénat 
culturel s ' est fait par la suite. Ainsi , il est possible d 'affirmer que même si l' entrevue 
n' était pas effectuée dans l' optique de recevoir du mécénat, le mécénat culturel est né 
de cette rencontre. Donc, 1' hypothèse demeure relativement vraie, la création de 
conditions favorables , dans ce cas-ci 1 ' entrevue, ne crée pas le mécénat culturel 
puisqu'il est un acte imprévisible et spontané. 
Ensuite, une autre de nos hypothèses résidait dans la reconnaissance artistique. Nous 
disions que pour qu ' il y ait mécénat, il doit y avoir reconnaissance artistique : le 
mécène agirait en fonction de ce qui l' interpelle comme ce fut le cas avec ces trois 
situations et que par le fait même, cette reconnaissance serait une manière de 
préserver les talents artistiques et la préservation de l' art. Dans le dernier cas, 
incontestablement, la personne mécène a été touchée par l' artiste lorsqu ' elle l' a 
entendu jouer en entrevue comme 1 ' extrait ci-haut le démontre. Celle-ci aimait le 
travail de l' artiste et l ' a encouragé dans sa carrière d ' ailleurs. La reconnaissance 
artistique est donc un moteur dans le mécénat culturel des particuliers et contribue à 
préserver sa carrière d ' une certaine façon parce que pour un artiste débutant dans le 
domaine de la musique, il n'est pas facile d ' aller chercher du financement comme 
nous l' avons vu dans la problématique. 
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Par la suite, nous avions formulé l' hypothèse disant que l' impact du mécénat culturel 
dans la vie des artistes est considérable et concret. Dans le cas des arts visuels, le 
mécénat avait eu un impact direct financier; dans le cas du théâtre, le mécène change 
le portrait de la compagnie artistique en plus positif notamment, il contribue à la 
bonne santé financière ayant un impact positif dans la vie des mtistes de la compagnie 
et à l' avenir de la compagnie en la propulsant vers des horizons meilleurs. Dans le 
cas du cinéma documentaire, le film de la cinéaste a eu un impact positif sur deux 
communautés religieuses et sur la société en général en montrant l ' histoire de Jeanne 
Mance. Et, dans le dernier cas également, nous pouvons parler d ' impact majeur sur 
l'artiste, son entourage et sur la société. L ' artiste disait justement que « Ç'a changé 
beaucoup de chose [ ... ] après cette annonce de cet achat de l' instrument, côté 
médiatique c 'était énorme tout ce qui est arrivé, cela aide ta carrière, il y a beaucoup 
d'offres de concerts, de tournées qui se sont annoncées [ .. . ] » Le mécénat culturel a 
propulsé sa carrière à l' international rapidement. À cet égard, une personne de 
l ' entourage de l' artiste, racontait que : 
« (x) voulait aider la carrière de (l ' artiste), (x) voulait que (l ' artiste) soit connu 
dans les médias. Le fait d ' avoir prêté (1 ' instrument de musique à 1' artiste) a mis 
sur la map (l ' artiste). Tout le monde parlait (de l' instrument de musique) dans 
les médias : Le New York Times, tous les journaux populaires . . . (x) avait flairé 
le talent de (l ' artiste) et voulait que la planète s ' y intéresse pour connaître 
(l ' artiste). (x) voulait lui donner une carrière à l' international. » 
Ainsi , notre hypothèse sur 1' impact du mécénat culturel dans la vie des artistes serait 
donc validée puisque les quatre cas l'illustrent très bien. 
Puis, discutons de notre dernière hypothèse liée à l' implication des mécènes dans le 
mécénat. Nous avons mentionné ci-haut que quand il y a implication du mécène dans 
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le mécénat, plus l' idée du mécénat est positive pour l' artiste, et ce, plus précisément 
quand nous parlons de « vrais » mécènes et non de donateurs . L ' implication du 
mécène, comme il est un signe d ' intérêt un envers l' autre, (le mécène s ' intéresse aux 
projets de l'artiste en participant positivement à sa vie artistique) contribue, en ce 
sens, à une représentation du mécénat culturel des artistes plus positive, c ' est-à-dire 
non pas uniquement perçu comme un don pour financer la culture, mais comme plus 
humain d ' où l' importance de la liberté, de la confiance et du respect envers chacun . 
Dans cette même logique, le ca lcul économique dans le mécénat nuirait à 
1 ' acceptation sociale de la richesse des artistes. En d ' autres termes, toute forme de 
calcul économ ique serait néfaste dans le mécénat puisque les calculs génèrent (du 
moins chez les artistes de la recherche) une image négative du don . Et cette image 
négative du mécénat ne contribue en rien à l' acceptation sociale de la richesse. 
Dans le dernier cas du secteur de la musique, il est clair que nous parlons de mécène 
et que celui-ci s' implique dans le mécénat. Le mécène s' explique parce que l' artiste 
parle de l' humanité du mécène. L ' artiste disait sur la personne: « avec tout ce que (x) 
fa it pour moi et ce que (x) fait pour les arts. Côté personnel , c'est une très bonne 
personne, oui c ' est un(e) ami(e). (x) est très généreux (euse) .» Et, l' implication du 
mécène est considérable puisque l' artiste nous a affirmé que le mécène est venu 
notamment à plusieurs de ses concerts, l' artiste a joué pour le mécène et ils ont assisté 
ensemble à des concerts avant l' achat de l' instrument de musique en question . Depuis 
trois années, le mécène et l' artiste se connaissent et depuis ce temps, ils ont 
développé une belle relation. L ' artiste mentionne que « c' est un cas de mécénat 
vraiment personnel comme celui-ci , c ' est important de connaître la personne avant de 
faire un si gros cadeau. » Il nous dit à quel point il est important de créer un lien avec 
la personne, de développer une relation pour être en mesure d ' accepter le don culturel 
si prestigieux dans son cas puisqu ' il attribue de la va leur à l' objet de musique 
notamment. Cela démontre que, dans ce cas-ci, 1' idée de mécénat culturel est associée 
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à une relation positive puisque les deux acteurs développent une am iti é aux dires de 
1 ' artiste. Ce la contribue à une représentation positive du mécénat culturel, de 
l' acceptation de la richesse, une notion que véhicu le le mécénat culturel. En ce sens, 
le mécénat culturel, est perçu, dans cette situation, non pas uniquement comme un 
don financier culturel , mais bien comme un acte humain . Dans ce cas de mécénat, la 
nature de la relation entre le mécène et l' artiste est personnelle. Les rencontres entre 
les deux personnes sont fréquentes (hors travail) , le degré d ' ouverture de soi entre les 
deux personnes est grand, les deux sont devenus des amis notamment. Mais, ce n' est 
pas la nature de la relation qui importe dans le mécénat (car e lle peut être 
impersonnelle ou personnelle, nous l' avons vu avec les autres cas), c ' est le « vra i » 
mécène, soit ce lui qui donne généreusement, sans calcu ler, spontanément, librement, 
qui ne répond à aucune logique, qui demeure important dans le mécénat culturel , et le 
« vrai » mécène et non le donateur entretiendrait cette idée d ' acceptation sociale de 
la richesse. 
CONCLUSION 
Dans ce mémoire, nous avons discuté du financement privé des arts en élaborant 
autour d ' une idée centrale : qu ' est-ce que le mécénat culturel au Québec? Cette idée, 
guidant notre mémoire, a engendré des questions précises concernant le rapport 
mécène/artiste qui découlent d ' une problématique liée au contexte financier et au 
sous-financement des arts. Une relation interpersonnelle de nature personnelle entre 
un mécène culturel et un arti ste était-elle d ' une part, une condition essentielle au 
mécénat culturel et d ' autre part, avait-elle un impact sur le mécénat culturel. De plus, 
le mécène avait-il une influence quelconque dans le projet artistique de l' artiste? Afin 
de répondre à ces questionnements, nous avons présenté le contexte social du 
mécénat culturel , un concept clé de la recherche tel que le don pour traduire le 
mécénat culturel et comme créateur de liens sociaux; la nature de la relation 
interpersonnelle comme indicateur du rapport social entre un mécène et un artiste. 
Nous avons présenté également trois différentes visions du mécénat culturel en lien 
avec trois pays et provinces notamment les États-Unis, la France et le Québec. Cela 
dit, nous avons analysé quatre cas de mécénat culturel provenant de différents 
secteurs culturels comme le cinéma documentaire, la musique, le théâtre et les arts 
visuels pour répondre à nos questionnements . Nous avons analysé uniquement le 
point de vue des artistes bien que notre démarche de recherche initiale était d ' explorer 
le point de vue des mécènes et des artistes. Notre analyse a été effectuée au regard de 
notre méthodologie basée sur la sociologie des arts , la technique de Jean-Claude 
Kaufmann de l' entretien compréhensif et de la théorie ancrée de Barney G. Glaser et 
d ' Anselm A. Strauss. 
À la lumière de ce bref résumé, notre recherche, dont quatre cas répertoriés de 
mécénat culturel issus de domaines variés constituaient l' objet d ' analyse, nous a 
permis de comprendre cettains aspects du mécénat culturel au Québec. Non 
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seulement nous le comprenons définitivement mieux, mais la recherche nous a permis 
de dresser des constats pertinents formulés à partir de nos hypothèses construites 
selon la réalité observée qui seront bénéfiques pour l' avancée de connaissances dans 
ce champ d' études. Nous les détaillerons dans ces quelques paragraphes. 
Tout d ' abord , nous pouvons affirmer que même si les artistes instaurent un 
environnement propice au mécénat en créant les conditions nécessaires et favorables 
pour encourager implicitement des dons culturels (disponibilité, l' ouverture aux 
autres , être à l' affut des opportunités de rencontres entre les gens des atts et les gens 
d' affaires, et ce, que ce soit une organisation ou un artiste) , il est possible qu ' il ne se 
produise pas puisque le mécénat demeure un acte relativement imprévisible et 
spontané. Dans le cas du théâtre, la compagnie avait créé des conditions d ' ouverture 
au mécénat et il y a eu mécénat; dans le cas des arts visuels, l ' artiste n' avait instauré 
aucune condition et il y a eu mécénat; dans le cas du cinéma documentaire, elle avait 
créé un climat propice à la rencontre avec autrui et elle a eu du mécénat; dans le 
dernier cas lié au domaine musical , l ' artiste, en quête de visibilité, avait instauré une 
accessibilité avec l' entrevue accordée et il a eu du mécénat culturel. Bref, le fait de 
créer cet environnement propice au mécénat ne permet pas aux artistes d ' avoir du 
mécénat pour autant, mais ne peut, du moins, pas leur nuire. Ce fait peut s ' appliquer à 
tous les cas . 
Ensuite, nous pouvons affirmer, pour qu ' il y ait mécénat, qu ' il doit y avotr 
reconnaissance artistique de la part du donateur et par le fait même, cette 
reconnaissance serait une manière de préserver les talents artistiques, bref l' art. Dans 
le premier cas, le mécène reconnaissait la compagnie de théâtre de création, ce qui est 
une façon de préserver le talent des artistes de théâtre; dans le deuxième cas des arts 
visuels; le mécène aimait les œuvres d ' art de l' artiste et souhaitait préserver son talent 
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pour le montrer à d ' autres; dans le troisième cas de la cinéaste, les religieuses avaient 
apprécié le talent de la cinéaste et souhaitaient préserver une hi stoire à leurs yeux 
importante, l' histoire de Jeanne Mance; puis, dans le dernier cas, incontestablement, 
la personne mécène ava it été touchée par l' artiste lorsqu ' elle l' a entendu jouer en 
entrevue et voulait préserver ce talent soit son art puisque selon une personne de 
l' entourage de l' artiste de musique, la personne mécène souhaitait faire conna itre 
l' artiste avec l' objet prêté, un souhait réalisé puisque tous les médias avaient parlé de 
cet objet prestigieux, et, par conséquent, parlait de l' artiste. Ce constat, lui aussi 
constitue un élément commun à tous les cas. 
Par la suite, nous pouvons dire que 1' impact du mécénat cu lturel dans la VIe des 
artistes est considérable et concret pour tous les cas recensés. Dans le cas des arts 
visue ls, le mécénat a eu un impact direct financier; dans le cas du théâtre, le mécène a 
un impact positif sur la compagnie artistique, car il contribue à la bonne santé 
financière ayant des répercussions positives dans la vie des artistes de la compagnie et 
à l' avenir de la compagnie en la propulsant vers des horizons meilleurs. Dans le cas 
du cinéma documentaire, le film de la cinéaste a eu un impact positif sur deux 
communautés religieuses en présentant l' histoire de Jeanne Mance. Dans le dernier 
cas également, nous pouvons dire que le mécène a eu un impact majeur sur l' artiste 
pui sq u' il a changé sa vie, c ' est-à-dire en passant de mus ici en(ne) méconnu (e) à 
musicien (ne) populaire. 
Aussi , nous pouvons affirmer que quand il y a implication du mécène dans le 
mécénat, plus l' idée du mécénat est positive pour l' artiste, et ce lorsque nous parlons 
de « vrais » mécènes ». L ' implication du mécène, comme il est un s igne d ' intérêt un 
envers l' autre, (le mécène s ' intéresse aux projets de l'artiste en pa1ticipant 
positivement à sa vie artistique) contribue, en ce sens, à une représentation du 
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mécénat culturel des artistes plus positive, c ' est-à-dire non pas uniquement perçu 
comme un don pour financer la culture, mais comme plus humain d ' où l' importance 
de la liberté, de la confiance et du respect envers chacun. Dans cette même logique, le 
calcul économique dans le mécénat nuirait à l' acceptation sociale de la richesse des 
artistes. En d 'autres termes, toute forme de calcul économique serait néfaste dans le 
mécénat puisque les calculs génèrent (du moins chez les artistes de la recherche) une 
image négative du don . Et cette image négative du mécénat ne contribue en rien à 
l' acceptation sociale de la richesse. 
Dans le premier cas, le mécène s ' implique dans le mécénat culturel : le mécène va 
voir les spectacles, écrit des lettres, est attentif à la compagnie et l' artiste envoie des 
infolettres, échange avec le mécène lors des spectacles, prend le temps de lire ses 
lettres, etc. Ils ont développé une relation collaborative artistique ce qui pousse 
l' artiste à voir le mécénat plus humain, non pas comme seulement un don financier. 
L ' artiste le mentionnait: « le financement privé, [ ... ] il ne peut pas juste servir à aller 
chercher de l' argent, il faut qu ' il aille chercher des gens, des appuis, des gens qui 
vont créer des sentiments d ' appartenance avec la compagnie. » Dans le cas des arts 
visuels, nous ne pouvons pas parler d ' implication puisque le cas de mécénat répond à 
une logique économique. 
Dans le troisième cas, le mécène et la cinéaste s' impliquent dans le mécénat culturel. 
L ' artiste et les sœurs ont développé une belle relation où règne la confiance. L ' atiiste 
et les sœurs sont impliqués socialement : les sœurs ont elles-mêmes choisi de 
s ' impliquer dans le projet d ' Annabelle en accordant leur temps pour des témoignages 
dans le film notamment; et la cinéaste s' est beaucoup impliquée en créant des liens 
avec les sœurs au cours des voyages historiques liés à Jeanne Mance . Cette 
implication sociale fut tellement forte, qu ' elle a probablement engendré le mécénat 
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culturel des sœurs, et ce même si ce fut pour la cinéaste une question de sujet. 
L ' implication du mécène a permis à l' artiste d ' entretenir une vision plus humaine du 
mécénat culturel. 
Dans le dernier cas du secteur de la musique, comme nous l'avons mentionné plus 
haut, le mécène s ' est investi dans le mécénat. L ' artiste relève l' implication du mécène 
: le mécène est venu notamment à plusieurs de ces concerts, ils ont assisté ensemble à 
des concerts avant l' achat de l' instrument de musique. Depuis trois années que le 
mécène et l ' atiiste se connaissent et ils ont développé une belle relation . Ainsi , 
l' implication dans le mécénat permit à l' artiste d ' entretenir une vision plus humaine 
du mécénat culturel. 
Dans le même sens que ce constat concernant l' implication du mécène, ces quatre cas 
observés démontrent le rôle crucial que joue la relation sociale dans le mécénat 
culturel au Québec, d ' où notre questionnement de départ à savoir quelle était 
1' influence de la relation interpersonnelle de nature personnelle entre un mécène 
culturel et un artiste dans le mécénat culturel. La relation interpersonnelle où nous 
remarquons une implication dans le mécénat est significative parce qu ' elle permet 
une perception plus humaine du mécénat culturel et non plus uniquement associée à 
une logique économique. Par contre, cette relation interpersonnelle de nature 
personnelle n ' en demeure pas essentielle pour autant. Ce n ' est pas la nature de la 
relation qui importe dans le mécénat (car elle peut être impersonnelle ou personnelle, 
nous l' avons vu avec les autres cas) . C ' est le « vrai » mécène, soit celui qui donne 
généreusement, sans calculer, spontanément, librement, qui ne répond à aucune 
logique, qui demeure important dans le mécénat culturel , et le « vrai » mécène (et 
non le donateur) entretiendrait cette idée d ' acceptation sociale de la richesse. Même si 
la richesse est difficile à accepter socialement puisqu ' elle suscite de la suspicion et 
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qu ' elle est attribuée à une logique économique négative, cette idée de la richesse 
semble plus facilement acceptable dans les situations avec les mécènes plutôt qu 'avec 
les donateurs. Pour poursuivre sur cet aspect, nous sommes en mesure de dire que le 
calcul économique (en particulier observé dans le cas des arts visuels) nuit à 
l' acceptation sociale de la richesse. 
Pour répondre à nos autres questions de recherche, à savoir quelle était l' influence du 
mécène dans un projet artistique et si le mécène avait un impact quelconque dans le 
mécénat culturel. Nous avions mentionné ne pas être en mesure de savoir si les 
mécènes exercent d ' influence inconsciente sur les artistes puisque nous n' avons pas 
leur point de vue. Mais, nous ne pouvons passer sous silence le point de vue des 
artistes rencontrés disant qu ' il s'agit de leur projet artistique et non pas du projet du 
mécène qu ' ils doivent créer. Puis, concernant l' impact du mécène, comme nous 
l'avons déjà mentionné plus haut, l' impact du mécène dans la vie des artistes ou 
organisation est considérable. 
À la lumière de ces constats, ce qui ressort manifestement de notre analyse est 1 'acte 
économique au cœur du mécénat culturel dans le secteur des arts visuels. 
Effectivement, nous avons pu constater que le rapport entre 1 'artiste et le mécène 
pouvait s'expliquer par l'économie, et ce, uniquement dans ce secteur. Plus 
particulièrement, nous avons vu que la personne mécène aimant le travail de l' artiste, 
avait acheté beaucoup d 'œuvres de 1 ' artiste, ce que nous interprétions comme une 
forme de calcul afin de créer une éventuelle exposition. Nous avons donc associé ce 
cas spécifique de mécénat culturel aux réflexions de Pierre Bourdieu, c'est-à-dire que 
nous l' avons associé à une forme d' échange réciproque économique, une notion de 
Bourdieu. Cependant, nous n' avons pas considéré ce cas comme un simple placement 
financier puisque, selon nous, la logique économique pouvait être présente dans le 
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mécénat comme nous avait mentionné certains auteurs tels que Seghers et Gauthier 
en parlant d ' avantages et de retours fiscaux . Ainsi, nous pouvons affirmer que le 
mécénat culturel dans le domaine des arts visuels se distingue bien des autres 
domaines étudiés, car il repose sur des motifs économiques. 
Également, ce qui ressort de l' analyse est que la définition historique du mécénat 
culturel n' a pas réellement changé. En abordant l' histoire du mécénat culturel depuis 
les origines du financement privé des arts, nous avons mentionné que le mécénat était 
dépeint comme étant un acte volontaire de la part des mécènes appelé « évergétisme 
», ce qui signifiait faire le bien (Seghers, 2007, p.20). Aujourd ' hui , dans notre monde 
occidental , en analysant des cas réels de mécénat culturel , nous pouvons affirmer que 
cette définition tient la route. En effet, les quatre cas étudiés permettent de confirmer 
que le mécénat est un acte volontaire qui veut dire faire le bien, et ce, même dans 
certains secteurs culturels comme les arts visuels où les intérêts économiques y sont 
flagrants . 
Suite à ces éléments pertinents qui composent notre recherche, nous pouvons dire que 
nous avons réalisé notre objectif principal en comprenant les rouages d ' une forme de 
financement privé, soit le mécénat culturel au Québec. Plus spécifiquement, nous 
avons répondu à notre questionnement de départ à savoir si une relation 
interpersonnelle de nature personnelle entre un mécène culturel et un artiste était 
d ' une part, une condition essentielle au mécénat culturel et d ' autre part, avait un 
impact dans le mécénat culturel et si le mécène avait une influence quelconque dans 
le projet artistique de l' artiste. Nous y avons répondu en rencontrant des artistes 
individuellement sous forme d ' entretiens semi-dirigés en se basant essentiellement 
sur la démarche de Jean-Claude Kaufmann. Dans le même sens que la technique 
sociologique de Kaufmann, nous avons mis en pratique la théorie ancrée de Barney 
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G. Glaser et d' Anselm A. Strauss pour analyser les propos recueillis des intervenants 
et ainsi formulé nos principaux constats, et ce, au regard de la sociologie de l' art. 
Nous sommes conscients de certaines limites de notre recherche, en particulier 
l' absence de réponse des mécènes nous obligeant ainsi à nous limiter à la perception 
des artistes. L ' idée de départ était plutôt d ' explorer le point de vue des mécènes et des 
artistes. Cette limite demeure un problème nécessitant une solution puisqu ' un point 
de vue manque dans cette recherche. Ainsi , nous recommandons donc, aux futurs 
chercheurs, de s ' attarder à cette limite. Une autre limite de la présente recherche est le 
nombre d ' artistes ayant eu du mécénat culturel ayant fait l' objet de l' analyse où l' on 
ne peut guère appliquer une synthèse générale du mécénat culturel étant donné la 
spécificité de la recherche (les cas ne sont pas nombreux non plus). Malgré ces 
limites , la recherche à réaliser un portait pertinent du mécénat culturel au Québec, un 
portrait dont de nombreux traits méritaient d 'être dessinés. 
Pour clore la recherche, dressons une éventuelle piste de recherche intéressante pour 
les chercheurs souhaitant s ' intéresser à ce domaine de connaissances. Cette piste est 
le mécénat d 'entreprises. L'auteur Virginie Seghers mentionnait qu ' il existait deux 
types de mécènes : le mécène entreprise et le mécène comme particulier (Seghers, 
2007, p.28). Dans cette recherche, nous avons fait le choix de nous intéresser à 
l' individu soit le mécène en tant que particulier, un choix reposant sur le désir 
d ' approfondir nos connaissances sur la relation d ' un individu envers un autre 
individu . Nous conseillons d ' explorer cette voie. Le rapport attiste-entreprise serait-il 
différent du rappmt artiste-mécène (un particulier)? Ces entreprises seront-elles plus 
portées à accepter de se prêter à 1 ' avancement de connaissances? Des recherches 
seraient à poursuivre pour répondre à ces questions. 
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